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Bewegung, Licht, Energie 


Der asthetische Kult der Maschine ist so alt — oder fast so 
alt — wie die Maschine selbst. Schon im Jahre 1856 rechnete 
Samuel Atkins Elliot die Ozeandampfer zu den »beispiel- 
haftesten Werken der bildenden Kiinste«. Aber die Avant- 
garde gibt jeder seiner AufSferungen den Charakter des 
Paradoxes. Fiir Picasso sind die Negerplastiken nicht nur 
ebenso schén wie die Venus von Milo, sondern schéner; 
fiir Marinetti ist der Rennwagen schéner als die Nike von 
Samothrake. Es ist keineswegs zufallig, sondern sehr kenn- 
zeichnend, wie unterschiedlich Picasso und Marinetti diesen 
Gegensatz formulieren. Das Profil der Venus von Milo, 
insbesondere ihre massive, die Stirnhdhle verlangernde 
griechische Nase, die kraftige Ausformung von Augen- 
hohlen und Mund sind auch in Picassos weiblicher Typo- 
logie durchaus vorherrschend. Die Nike -von Samothrake 
hingegen — eine stiirmische Figur mit windgeblahtem Ge- 
wand — ist die dynamische Figur am Bug eines Schiffes. 
» Vom Gipfel der Welt herab schleudern wir unsere Heraus- 
forderung«; »Wir stehen auf dem aufersten Vorgebirge 
der Jahrhunderte«, sagt Marinettis Manifest in Bildern 
eines recht verwandten Geistes. Schoner als die Nike von 
Samothrake, das heifst in der Sprache der Futuristen: dyna- 
mischer, gewagter, emporschnellender. 

Wie zum Beweis hat Boccioni eben diese Nike des Louvre 
bei sich in seinem Atelier, wahrend er an dem schleppenden 
Schritt seiner Fufganger arbeitet, die eingehiillt sind in 
einer aufsteigenden, den ganzen Kérper umfassenden Spi- 
rale und davon jene »einzigartige Form in der raum- 
lichen Kontinuitat« erhalten. Gerade an den antiken 
‘Skulpturen — von Phidias bis zum Hellenismus — konnte 
Boccioni diese spiralische, »einzigartige« Form studieren. 
Und in der Tat ist Phidias der erste Kiinstler, der sich 
gemaf der Lehre des Heraklit dem Thema der Bewegung 
bzw. der Vibration zugewandt hat: der Vibration, die den 
Kérper verformt, genauer gesagt umformt, indem sie die 
schematische Struktur ausldscht, die sie ja in der Vorstel- 
lung als statische Wesenheit besitzt. Seine Figuren sind be- 
drangt vom Licht und von den Elementen und sinken — 
auf der Stelle zwischen Mensch und Natur festgebannt — 
in das, was Boccioni den »Dynamismus des Universums« 
genannt hat. Schon bei Phidias liegt die Energie im Licht 
und in der Bewegung, und das Symbol der Energie ist 
bereits bei ihm das Pferd, fiir das dann auch Boccioni eine 
Vorliebe zeigt. 

Der erste Kiinstler, der die Bewegung in einem mehr spezi- 
fischen Sinn dargestellt hat, diirfte Kallimachos gewesen 
sein, ein unmittelbarer Schiiler des Phidias. In seinem Halb- 
relief Chor der Manaden finden wir die Umrisse der be- 
wegten Figuren vielfaltig aufgenommen, wodurch der Ein- 
druck eines ekstatischen Tanzes entsteht. 


Im Grunde finden wir darin bereits die optische Wahr- 
nehmung der Wiederholung dargestellt, die Balla, der sich 
auf das Verweilen der Bilder auf der Netzhaut stiitzt, in 
seinen beispielhaften Gemalden von 1912 zum wissen- 
schaftlichen Prinzip der Darstellung von Bewegung erhebt. 
Wenn Boccioni sich auch auf die antike Skulptur beruft, 
so ist doch fiir Balla wie fiir Severini, Carra und Russolo 
der Impressionismus die einzige Quelle. In ihren Ansatzen 
sind sie Nachimpressionisten und Divisionisten. Der Ge- 
genstand ihrer Analyse ist das Licht. Im iibrigen war es ja 
gerade der Impressionismus, der das Problem der Vibration 
und der Bewegung, nachdem es viele Jahrhunderte lang 
liegengeblieben war, wieder aufgegriffen hatte. Es war 
gewif§ kein Zufall, daf§ hier zum ersten Mal seit den 
Griechen die Natur wieder als ein Bad des Lichts, des 
Wassers und des Windes entdeckt wurde; und wieder 
stellen sich die gleichen zwei Méglichkeiten: Die Bewegung 
konnte als Schwingung des Alls aufgefaft werden, die sich 
den Schwingungen des farbigen Lichts mitteilt, oder aber 
als Schwingung der einzelnen Gegenstinde, die, wie etwa 
bei Degas, im Knistern der Kleider oder in der Auflésung 
der Beine deutlich wird. 

Zugleich trat die Dynamik der technischen Zivilisation in 
Erscheinung; auf den Bildern der Impressionisten erschei- 
nen die Dampfschiffe, ragt der Eiffelturm iiber Paris, und 
auf den noch prafuturistischen Jugendbildern von Boccioni 
und Carra sind fahrende Ziige und Strafenbahnen und 
ganze Vorstadte im Bau dargestellt. 

Vor der Moderne hat sich niemand subtiler mit dem 
Problem der Schwingung der Bewegung beschaftigt als 
Leonardo. Bei ihm dringt die »Dynamik des Alls« bis in 
die Molekiile und schwillt auch manchmal zu Wirbeln an. 
Nicht zufallig ist Leonardo ein Beobachter des Vogelflugs 
und ein Prophet der Luftfahrt. Und es ist auch kein Zufall, 
daf die Griechen, die Entdecker des Lichts und der Schwin- 
gungen der Elemente, nicht nur den Mythos des Ikarus 
hervorbringen, sondern daf seit Paionios, also genau seit 
der Schule des Phidias, die gefliigelte und schwebende Nike 
zu ihren Lieblingsthemen zahlt. Leonardo studiert die Be- 
wegung und prophezeit das Flugzeug. Fiir die Impressio- 
nisten und Nachimpressionisten (zu denen die Futuristen 
in ihren Urspriingen gehdren) wird das Flugzeug Wirk- 
lichkeit. 

Zwischen Leonardo und dem Futurismus besteht in der 
Stadt Mailand auch eine geographische Verbindung. In der 
Maschinenwelt Boccionis kénnte man durchaus etwas von 
Leonardo sehen. Und Balla, der lyrische Beobachter des 
Vogelflugs, schrieb in seiner improvisierten Autobio- 
graphie: »Im 16. Jahrhundert hiefS ich Leonardo.« 

Die Asthetik des Futurismus, so kénnte man hinzufiigen, 
zeigt (wie der Kubismus, aber mit einem zumindest quan- 
titativ groferen Einsatz der Krafte) ihre Verwandschaft 


mit Leonardo und der Renaissance in seiner Zielstrebigkeit 
und in seiner Verbindung mit den Wissenschaften und der 
Philosophie. Aufgrund ihrer Intuition oder ihrer Kennt- 
nisse stehen die Futuristen, schon ehe sie auf den Kubismus 
stofen, mitten in den stiirmischen Auseinandersetzungen 
der modernen Wissenschaft von Helmholtz bis Einstein, 
von Rontgen bis Charles Henry, von der Evolutionstheorie 
bis Freud — ganz abgesehen von den ideologischen Begeg- 
nungen mit Nietzsche und Sorel. Auf Leonardo weist auch 
die Wahl des Denkers, der fiir einen Gutteil der Futuristen 
der wichtigste Bezugspunkt bleiben wird, wenn auch nur 
im dialektischen Sinne: Bergson. Leonardo forschte nach 
dem »Beweggrund allen Lebens« (il moto causa di ogni 
vita), und »geistige Krafte« (virtu spirituali) nannte er die 
physiodynamischen Krafte, aus denen er das unermefsliche 
Leben sich entfalten sah. Genau solche Ansatze finden wir 
auch bei Bergson. An ihm scheiden sich die Geister in der 


Grundsatzdebatte des Futurismus, bei der es um die dop- 


pelte Auffassung der Bewegung geht, deren Konstanten wir 
bereits bezeichnet haben. Gegen Balla, der sich um eine 
analytische Erfassung des Einzelnen bemiiht, wendet sich 
Boccioni, dem es um eine synthetische und totale berg- 
sonianische Darstellung der Dynamik geht. Die Polemik 
entbrannte heftig, wenn auch indirekt, denn Boccioni rich- 
tete seinen Angriff nicht gegen Balla, sondern gegen Bra- 
gaglia, dessen Photodynamik eine Asthetische und wissen- 
schaftliche Grundlage der optisch-dynamischen Zerlegungen 
gewesen war, die Balla 1912 mit dem Pinsel ausfiihrte. 


Boccioni und Bergson 


Balla bleibt allein in Rom. Severini, Carra und Russolo, 
weniger hartnackig, und, was vor allem fiir Russolo gilt, 
vielleicht auch zu einigen Zugestandnissen an die » Wieder- 
gabe der Bewegung als Sukzession« bereit, schlagen sich auf 
seiten Boccionis. Die leidenschaftliche Liebe Boccionis fiir 
die »schematische oder sukzessive Wiedergabe des Sta- 
tischen oder Dynamischen« entspricht genau den Gedan- 
ken Bergsons, der die Zeit nicht als die »raumliche Zeit der 
positivistischen Wissenschaft« betrachtet, das heift, die Zeit 
nicht auf eine Folge von Augenblicken reduzieren will, 
sondern sie als »Dauer, als Dimension des Bewuftseins« 
wertet. Fiir Boccioni hat ein ruhender K6rper nicht weniger 
Dynamik als ein bewegter, denn auch er nimmt teil an der 
Dynamik des Universums. Boccioni interessiert sich daher 
weniger fiir das Verweilen der Bilder auf der Netzhaut als 
fiir Bergsons Verweilen der Bewuftseinsinhalte, das heift 


fiir das in der Dimension des Gediachtnisses verwirklichte - 


Prinzip der »Dauer«. In seiner »Simultaneitat« arbeitet das 
Gediachtnis ebenso mit einem langen Radius (das eigentliche 
Gedachtnis) wie auch mit einem ganz winzigen Radius: der 


unmittelbaren Erinnerung an die Position, die eine Figur 
eingenommen hatte, bevor wir sie jetzt dynamisch und vor- 
laufig in einer neuen Position wahrnehmen. 

In den Werken vor ihrer Bekanntschaft mit dem Kubismus 
fiihren die Futuristen die Simultaneitat so vor, wie es das 
Manifest verkiindet hatte, namlich als den von den 
»Schwingungen des Alls« getriebenen Mechanismus der 
Figur, die »kommt und geht«, erscheint und verschwindet 
(»rimbalza«) und in einer ganzen Reihe von Momenten 
und Situationen, auch von der Seite und von riickwarts ge- 
sehen, als Synthese der Perspektiven und Zeiten des An- 
blicks und der Erinnerung in Erscheinung tritt. Zur Dar- 
stellung der Simultaneitat, zur inneren Zerlegung der Figur 
und der Anordnung ihrer Teile bringt dann der Kubismus 
fiir Severini schon Anfang des Jahres 1911, fiir die Mai- 
lander Kiinstler in der zweiten Hilfte des gleichen Jahres, 
neue Anregungen. 

Zu den bezeichnendsten Beispielen der Periode vor der Be- 
kanntschaft mit dem Kubismus zahlen Die Stadt steigt auf 
(Tafel 18) oder Die Trauer (Tafel 9) von Boccioni. In dem 
Bild Die Trauer handelt es sich nicht um sechs alte Frauen- 
gestalten, sondern um zwei, deren verzweifelte Trauer in 
je drei Momenten festgehalten wird: die eine hat rote, die 
andere weiffe Haare. Es kénnte sich auch um die Darstel- 
lung einer einzigen Figur handeln, deren weifse Haare in 
der projektiven Weise des Expressionismus in Flammen 
aufgehen. Diese Figur oder diese Figuren werden also in 
verschiedenen Momenten ihrer Verzweiflung gesehen, aber 
simultan dargestellt. In Die Stadt steigt auf ist der Wirbel- 
wind um das Pferd die Gewalt des Fortschritts, der Zu- 
kunft, des Lebens, aber er ist auch ein psycho-physischer 
Strom, in dem sich Raum und Zeit gleichsam jagen und in 
den Schwanz beif’en und in dem ein Netz von wie durch 
Magnesiumblitze beleuchteten Momenten, diein der Dimen- 
sion des optischen Gedachtnisses simultan koordiniert wer- 
den, als Vision erfa&t wird. Die Gruppe Mensch und Pferd 
erscheint links und rechts, aus der Nahe und der Ferne, an 
vielen Punkten des Bildes. Auch bei dem nach der Begeg- 
nung mit dem Kubismus gemalten Abschied handelt es sich 
nicht um mehrere sich umarmende Paare, sondern um ein 
einziges Paar in verschiedenen Lagen und raumzeitlichen 
Perspektiven; die Figuren werden nun aber weniger durch 
ihre Wiederholung als Ganzes im Raum des Bildes zerlegt, 
sondern in steigendem Mafe durch die Verteilung ihrer 
Glieder iiber verschiedene Punkte des Bildes. Es handelt 
sich dabei immer oder fast immer um »Simultaneitat«, das 
heift um die »Synthese aus dem Anblick und der Erinne- 
rung«. Zwischen Erinnerung, Intuition und Wahrnehmung 
besteht jedoch fast kein Unterschied, weil die Zeit eben 
nicht aufgesplittert wird in eine Abfolge von Zeitpunkten, 
sondern im Zusammenfliefen dieser verschiedenen Tatig- 
keiten des Geistes als »Dauer« erscheint. 


Fiir Bergson ist die Dauer also ein reiner Bewuftseinsin- 
halt. Sie beinhaltet aber auch den »vitalen Schwung«, das 
heift, die Schépfung als Proze& des Werdens, und auch 
diese Vorstellung iibertragt sich auf den Futurismus und 
auf Boccioni. In die Spiritualitat von Bergsons Vitalismus 
mischen jedoch die vom Impressionismus tief beriihrten 
und von den »Schwingungen des Alls« sprechenden Futu- 
risten das Element der Empfindung und das Prinzip des 
Lichts, das vor allem bei Boccioni, aber auch bei Carra in 
seiner dichten K6rperlichkeit der Molekiile erscheint. Die 
Futuristen gehen somit tiber Bergsons Antithesen von Ma- 
terie und Bewegung, Materie und Leben hinaus und ge- 
langen zu einer Ubereinstimmung mit der energistischen 
Lésung (von der ibrigens Einstein ausgegangen war), die 
auch die Materie auf Energie zuriickfiihrt. Materie und 
Bewegung werden also nicht als gegensatzliche Begriffe auf- 
gefafit, sondern auf das neue und vermittelnde, gewisser- 
mafen halbgeistige Prinzip der Energie gegriindet, dem auf 
der anderen Seite der neue Begriff der Psyche entspricht, 
die zwischen Materie und Geist vermittelt und ebenfalls 
auf keine dieser beiden zuriickgefiihrt werden kann. 

Die Suche nach diesem vermittelnden Wert steht im Zen- 
trum des Futurismus und ist, auch wenn wir, vor allem bei 
Severini, gelegentlich spiritualistische oder bei Balla ma- 
gisch-animistische Ziige beobachten kénnen, gegen jeden 
Positivismus und gegen jeden Spiritualismus des 19. Jahr- 
hunderts gerichtet. 


Severini 


Das Manifest Severinis aus dem Jahre 1913 (»Die pla- 
stischen Analogien«) beginnt mit den Worten: » Wir wollen 
im Kunstwerk das Universum erfassen. Die Gegenstande 
existieren nicht mehr.« Das ist ganz offensichtlich die Po- 
sition dessen, dem es um das Bewuftsein geht, und sie hat 
auch bei Severini ihre Wurzeln in Bergson. Bergsons Vor- 
stellung von Materie als Tragheit, die von der Bewegung 
(der sich bei den Futuristen die fiihlbare Energie des Lichts 
zugesellt) aufgehoben und vergeistigt wird, war schon zum 
Ausdruck gekommen in dem beriihmten Satz des Mani- 
fests: »Die Bewegung und das Licht zerstéren die Stoff- 
lichkeit der Korper.« Severini bestatigt: »In Aktion ge- 
sehen verliert die Materie ihre Konsistenz.« 

Wie Boccioni, so spricht auch Severini von »plastischen 
Emotionen« und von »emotiven Spharen«. Aber Boccionis 
Ungestiim und Carras Dichte ersetzt er durch den Schwung 
der Leichtigkeit. Die Emotion erreicht uns weniger auf 
direktem als vielmehr auf tibertragenem, musikalischem, 
rhythmischem Wege. Seine Farbe hat weder die aggressive 
Wucht Boccionis noch die rétliche und erdhafte Intensitat 
Carras, sondern ist jubilierend und heiter, aufgeldst in den 


diffusen Schwingungen des Lichts und erinnert an den 
franzdsischen Neoimpressionismus. Um die Simultaneitat, 
die »Dauer« zu verwirklichen, stiitzt sich Severini, ent- 
schiedener noch als Boccioni, auf die emotive Kraft der Er- 
innerung, und in Reiseerinnerungen (man denke an Rus- 
solos Erinnerungen einer Nacht [Tafel 10]) ist er beinahe bei 
einer Malerei der Evokation angelangt. Aber das Motiv 
der Erinnerung entwickelt sich und reichert sich an in dem 
marinettianischen Motiv der Analogie. »Es gibt zwei Arten 
von Analogien«, schreibt Severini, »die wirklichen Ana- 
logien und die scheinbaren. Wirkliche Analogie: Das Meer 
mit seinem Tanz auf dem gleichen Fleck, mit seinen Zick- 


. zack-Bewegungen und seinen glitzernden Kontrasten aus 


Silber und Smaragd ruft in meiner plastischen Sensibilitat 
die ferne Vision einer Tanzerin in ihrem glanzenden Flitter, 
in ihrer ganzen Welt aus Licht, Gerduschen und Ténen her- 
bei. Daher Meer = Tanzerin. Scheinbare Analogie: Die 
plastische Erscheinung des gleichen Meeres erinnert mich 
auf den ersten Blick an einen grofen Blumenstrauf. Auch 
die scheinbaren, oberflachlichen Analogien tragen zur Inten- 
sivierung der Ausdruckskraft des plastischen Kunstwerks 
bei. Sie schlieSt sich dieser Wirklichkeit an: Meer = Tan- 
zerin + Blumenstrauf.« 

So geht von den Bildern der Jahre 1912 und 1913 eine, 
schon in den Werken von 1911 spiirbare, nun aber gleich- 
sam befreite und intensivierte, rhythmische, arabesken- 
hafte Leichtigkeit aus, die die Materie entwickelt, sobald 
sie durch die Bewegung »ihre quantitative Ganzheit ver- 
liert«. »Daher«, so schlieft er, »wird unser plastischer Aus- 
druckswille ein ausschlieflich qualitativer sein.« Die Ana- 
logie ist also ein Mittel, um das Sinnlich-Greifbare, Sichtba- 
re, Hérbare, das etwa bei Carra so physisch prasent ist, auf 
die reine Qualitat, das heift auf das reine Farb- und Licht- 
symbol, zuriickzufiihren. Auch wenn er die Sinneswahr- 
nehmung durchaus nicht verneint, so destilliert und ab- 
strahiert er daraus doch eine eminent formale Symbol- 
struktur, die in immer starkerem Mafe ihren Ausdruck in 
einem rein musikalischen Rhythmus findet. In der Tat kann 
das Prinzip der Analogien, »die bei den Affinitaten oder 
Ahnlichkeiten anfangen und bis zu den Gegensatzen oder 
spezifischen Differenzen reichen«, als eben ausschlieSlich 
qualitatives Prinzip auch auf die reinen Formen angewandt 
werden: »Die Empfindung«, schreibt wiederum Severini, 
»die in uns eine Wirklichkeit hervorruft, von der wir 
wissen, dafs sie eine quadratische Form und eine blaue Farbe 
hat, kann auch in ihren komplementaren Formen und Far- 
ben plastisch ausgedriickt werden, das heiSt in runden 
Formen und gelben Farben.« Severini befindet sich also im 
wesentlichen in entschiedener Ubereinstimmung mit Berg- 
sons Grundkonzeption: Die einzige Wirklichkeit ist die 
des Bewufstseins mit ihren Mechanismen der Erinnerung 
und der Analogie. 


Carra 


Fast genau das entgegengesetzte Problem stellt sich Carra: 
die Empfindung nicht zu reinigen und zu verdiinnen, son- 
dern zu verdichten. Carra betont die gleichsam schichtweise 
strukturierte Reichhaltigkeit der Empfindung. Er wahlt 
nicht die schreienden Farben Boccionis, auch nicht die leuch- 
tenden Severinis, sondern seine pragnante, in den Farb- 
tonen gemafsigte, zahfliissige Palette scheint das Sinnliche 
durchdringen und zuriickhalten zu wollen. Carra ist es, der 
als erster von Malewitsch spricht, der spater, wenn auch 
mit einem ganzlich andersartigen poetischen Einschlag, sich 
wieder dem Ausdruck der »reinen Sensibilitat« zuwendet. 
Sein Manifest (1913) fordert »abstrakte plastische Struk- 
turen, die nicht den Visionen, sondern den Empfindungen 
entsprechen, die aus T6nen, aus Geraduschen und Geriichen 
entstehen«. » Diese Garung«, schreibt er, »oder diesen Wirbel 
von Formen und klingenden, larmenden, duftenden Lich- 
tern habe ich zum Teil in Funerale anarchico und in Sob- 
balzi di fiacre zustandegebracht. Diese Garung setzt eine 
grofe Gemiitsbewegung, ja fast ein Delirium des Kiinstlers 
voraus, der selbst ein Wirbel von Empfindungen sein muf, 
um einen Wirbel hervorbringen zu kénnen.« Abgesehen 
von der Anlehnung an das englische Vorbild des »Vorti- 
zismus« (oder zumindest an diesen Terminus) hat Carra 
mit dem Begrabnis des Anarchisten Galli (Tafel 14) als 
erster jene Rotationen entwickelt, die spater im Orphismus 
zur Herrschaft gelangen. 

Wahrend Boccioni den expressiven und psychologischen 
Symbolismus der Gemiitszustande verfolgt, halt Carra sich 
an eine Art von psychophysischen Symbolismus, der auf 
elementaren und schroffen Bewegungen der Linien und 
ihrer Verkniipfungen basiert, an den Neoimpressionismus 
und an die Theorien von Charles Henry, fiir den die Wir- 
kung von Freude oder Traurigkeit bestimmt wird durch 
einen verstarkten Energiestrom. Die Malerei Carras méchte 
den Betrachter anziehen und in ihren inneren Aufruhr ver- 
wickeln. Und wahrend die Erinnerung fiir Severini eine 
wichtige evokative Rolle spielt, ist der »Gemiitszustand« 
fiir Carra nichts als eine »reine plastische Struktur«, die 
»allmahlich die Erinnerung ausléscht«, um schlieflich die 
gegenwartigen Empfindungen zusammenstrémen zu lassen. 
Die Aquivalenz von Plastizitat und Empfindung bzw. von 
Form und Gewicht liegt der Malerei Carras zugrunde und 
beschaftigt ihn am Ende sogar mehr als das dynamische 
Prinzip. Dieses war von Carra in der Tat nur oberflachlich 
in den qualitativen Begriffen der »Dauer« oder »Simul- 
taneitat« verstanden worden; er hatte es vielmehr in den 
quantitativen physischen und sensorischen Begriffen der 
Garung oder des Wirbels gefaft, und es ist das reine Inter- 
esse fiir das physische Faktum, das im weiteren Verlauf 
seiner Arbeiten vorherrscht. Wahrend Severini sich um 
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1915 entschieden am Kubismus orientiert, konzentriert sich 
Carrd in diesen Jahren (in denen er den Ubergang zur 
Metaphysik sieht) in riicksichtsloser und archaisierender 
Weise auf die malerische Besitzergreifung des Gegenstandes. 
Wahrend Duchamp das Wesen des Gegenstandes in der 
sophistischen Tautologie und De Chirico es im Moment der 
magischen Erscheinung sucht, scheint es fiir Carra im Ge- 
wicht und in der rohen Stofflichkeit seiner Figuren zu lie- 
gen, also gleichsam in einer Phase, die solchen kontempla- 
tiven Erhebungen vorausgeht. 

Am dynamischen Prinzip kaum, aber um so mehr an dem 
der Simultaneitat interessiert sind in ihrer kurzen Zuge- 
hérigkeit zum Futurismus auch Soffici und Rosai, die wich- 
tigsten Vertreter der »gemafigten« futuristischen Gruppe 
der Toskana (zu der auch Nannini, Primo Conti, Nannetti 
Lega und Baldessari geh6ren). 

Obwohl Russolo zu wenig produziert hat, um sein Talent 
voll einschatzen zu k6nnen, diirfte dieses bei aller Be- 
schranktheit doch subtiler sein, als es zunachst den Anschein 
hatte. Er steht zwischen Boccioni und Carra. Die 1911 in 
einem Stil zwischen Munch und Previati gemalten Erinne- 
rungen einer Nacht (Tafel 10) basieren auf dem Prinzip 
der Simultaneitat als Gedachtnissynthese. Musik (1911) ist 
eine symbolistische Transposition der Klangwellen. Dicht- 
heit des Nebels scheint sich zu der Polysensitivitat Carras 
zu bekennen. Russolos Manifest iiber die Kunst der Ge- 
rausche geht jedoch dem Carras iiber die Malerei der » Tone, 
Gerausche und Geriiche« ein wenig voraus. Er bezieht sich 
bekanntlich nicht auf die darstellenden Kiinste, sondern 
auf die Musik, und gerade darin demonstriert er die engen 
Verbindungen zwischen den verschiedenen Auferungen des 
Futurismus: Seine Gerduschlehre weist einerseits auf die 
Klangmalerei Marinettis, andererseits darauf, da& Boccioni 
schon 1912 seinen »Polymaterismus«, das heiSt den Ge- 
brauch der verschiedensten Materialien in der Skulptur, 
propagiert hatte. Der Polymaterismus wurde auch von 
Carra praktiziert, hauptsachlich in der Collage, und in viel- 
faltigerer Weise von Severini, dessen Portrat von Paul Fort 
(Tafel 43) mit seiner plastischen Verwendung der Brille 
und des Schnurrbarts ein gutes Beispiel darstellt. Am ent- 
schiedensten und eigentiimlichsten entwickelt aber haben 
den Polymaterismus Giacomo Balla und die mit ihm ver- 
bundenen Rémer: Prampolini, Depero und vor allem 
Rougena Zatkova. 


Balla 


Bei Carra, Severini, Boccioni und Russolo lassen sich in den 
verschiedenen Phasen ihrer Entwicklung Ubereinstimmun- 
gen und Analogien beobachten; Balla hingegen verfolgt 
einen vollig unabhangigen Weg. Im Jahre 1912 gelangt er 
zur analytischen Zergliederung der Bewegung, wobei er sich 
von der Kinematographie und der Photodynamik inspi- 
rieren la$t. Seit den noch prafuturistischen Gemalden war 
iibrigens ein Interesse fiir die Photographie, auch in der 
Rahmung, zu spiiren. Der Ausgangspunkt ist Degas, dessen 
aufgeldste Konturen den photographischen Moment wie- 
derzugeben scheinen und dessen Kiihnheit in der Raumge- 
staltung in der Wahl des Formats bei Balla oft auf die 
Wahl des dominierenden Details zuriickgefiihrt erscheint. 
Wahrend Boccioni auf eine subjektive Synthese zielt, sucht 
also Balla die objektive Analyse. Er méchte nicht die Wirk- 
lichkeit in ihrer Ungewifheit enthiillen, sondern beschrankt 
sich immer auf eine Auswahl: Nicht die Totalitat fangt er 
ein, sondern die Einzelheit. Er schafft keine komplexen 
Strukturen, sondern elementare Arabesken. Der- Unter- 
schied wird ebenso deutlich in seiner Malerei wie in seinen 
Skulpturen. Den gedrangten und komplexen Formen Boc- 
cionis stellt er die klaren Konturen seiner abstrakten Pro- 
jektile entgegen, denen ein Eisendraht ihren Weg in der 
Luft weist. Die wissenschaftlich-positivistische Haltung 
wird ferner tiberlagert von dem magisch-theosophischen 
Prinzip der Korrespondenz. Der Erforschung dieser Zu- 
sammenhange gelten die zwischen dem Ende von 1913 und 
1914 gemalten Irisierenden Durchdringungen. Es handelt 
sich um zweifellos von den sezessionistischen Bestrebungen 
inspirierte, vollig abstrakte Kompositionen, in denen drei- 
eckige Formen zu regelmafigen Bewegungen verkniipft 
werden. Die Idee der »Durchdringung« verweist auf die 
fiir das hermetisch-theosophische Denken grundlegende 
Vorstellung der »merkurischen Integration oder Konjunk- 
tion«, die dann im Motiv des Regenbogens, dem Symbol 
der Zusammengehorigkeit und Harmonie der Farben, in- 
direkt in Erscheinung tritt. Hierin versinnbildlicht sich eine 
poetische Idee der Totalitat, zugleich als Gesetz der Liebe 
und als Mechanismus der Abstraktion verstanden; und 
diese Totalitat wird in der Einzelheit ergriffen, da sich die 
grofen Strukturen des Kosmos in den kleinen, der Makro- 
kosmos im Mikrokosmos spiegeln. 

Unter der Avantgarde ist das hermetische Denken und die 
Theosophie weit verbreitet, wenn die Beziehungen auch 
recht verworren sind. Apollinaire bezeichnet in seinem Ma- 
nifest »Die futuristische Antitradition« unter anderem die 
Theosophie mit dem Wort »Mist« (»merde«<), und »rosa« 
nennt er eine von Marinetti, Picasso und Boccioni ange- 
fiihrte Gruppe von Kiinstlern, zu der aber auch Delaunay, 
Kandinsky und Balla, also Kistler gehdren, die, wenn 


nicht mit dem Buchstaben, so doch mit dem Geist und dem 
Klima der Theosophie stark sympathisieren, was alles ge- 
wif nicht spurlos an Apollinaire selbst voriibergegangen ist. 
Aus dem rémischen Kreis des qualitativ durchaus nicht un- 
erheblichen zweiten Futurismus ragt der zwar keineswegs 
eindeutige, aber auch theoretisch geschulteste Giulio Evola 
heraus, dessen Buch »Die hermetische Tradition« von C. G. 
Jung als grundlegendes Werk zitiert wird. 

Das Jahr 1913 ist fiir die Futuristen auch das Jahr der 
Automobile und der Schwalbenfliige. Die Bewegung wird 
nun in entschieden abstrakterer Weise wiedergegeben, wenn 
auch Balla der Darstellung von Dynamik als Sequenz 
oder Projektil treu bleibt. Das Bild dffnet sich facherformig 
in rasender Sukzession, und das anwachsende und wieder 
schwindende Halbdunkel bringt das Gefiihl der Geschwin- 
digkeit zur Evidenz. Hinter dem Emporschnellen und dem 
Herabstiirzen der, Schwalben werden abstrakte, leuchtende 
Geschosse spii¢bar, die Balla »Bewegungslinien« nennt; oft 
sind sie auf einen beweglichen Blickpunkt bezogen, der dem 
des Malers entspricht, der in seinem Atelier vor weit 
offenen Fenstern auf und ab geht. In der Tat ist fiir eine 
realistische Darstellung der Bewegung die doppelte Stand- 
ortbestimmung von Subjekt und Objekt notwendig. Neben 
Balla arbeitet in diesen Jahren auch Gino Galli in Rom an 
realistischen und abstrakten Bildern von »Projektilen«. 
Ein weiteres deutliches Symbol »merkurischer« Konjunk- 
tion haben wir im engeren astronomischen Sinne in dem 
Bild Merkurdurchgang vor der Sonne (Tafel 34), das Balla 
1914 in verschiedenen Versionen malt und in dem er den 
astronomischen Vorgang mit Kreisen und Dreiecken so 
interpretiert, daf§ das Bild als eine abstrakte Anspielung 
auf die Dynamik des Automobils verstanden werden kann. 
Das Dreieck ist die dynamische Form schlechthin, die 
durchdringende Form. Balla will nun in seiner Malerei 
nicht den Gegenstand, sondern dessen Wesen darstellen, 
will ihn enthiillen; und dieses Wesen, das sich im Bild ver- 
dichtet, besteht letzten Endes aus Sensibilitat — man 
konnte es auch lyrisch nennen. Es ist das Atherisch-All- 
durchdringende, dessen Feinheit jedoch weder die Wucht 
der rdumlichen Konstruktion noch die grelle Energie der 
Farben ausschlieft, in denen der freudige und optimistische 
Gehalt zum Ausdruck kommt. Im Manifest tiber die futu- 
ristische Neuordnung des Universums, das Balla und De- 
pero 1915 herausgeben, ist in den Futurismus auch der 
Jugendstil eingeflossen, durch den Ballas Interesse auf die 
Umwelt des Menschen, auf Mobel und Hausrat gelenkt 
worden war. Balla hat aufer der verlorengegangenen Aus- 
stattung des Hauses Lowenstein in Diisseldorf (1912-14), 
wo er hauptsdchlich das Motiv der zweifarbigen und iri- 
sierenden »Durchdringungen« verwendete, noch eine grofe 
Zahl von Mobelstiicken geschaffen. 

Um das Jahr 1915 vollzieht sich im Futurismus eine tiefe 
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Wandlung, die weniger seine Grundprinzipien betrifft als 
vielmehr in den stets wachsenden und umfassender wer- 
denden Auferungsformen und Anwendungsbereichen zum 
Ausdruck kommt, wenn nicht gar in den Persénlichkeiten, 
die ihn reprasentieren. Marinetti und Balla bleiben zwar 
das Zentrum einer Szenerie, aber wir werden sehen, wie 
diese sich verandert, indem neuere und jiingere Kiinstler in 
Erscheinung treten. Prampolini und Depero sind die beiden 
reichhaltigsten und interessantesten Gestalten, und neben 
ihnen sehen wir Bragaglia, der seine Tatigkeit auch auf das 
Kino und das Theater ausdehnt, obwohl diese aufgrund 
polemischer Auseinandersetzungen auferhalb des offiziel- 
len futuristischen Interessenkreises liegen. In Dottori findet 
dann die neue Richtung der »Flugmalerei« ihren Anfiihrer. 
Bedeutende, mit parallelen oder verwandten Problemen 
beschaftigte Kiinstler sind ferner Cangiullo, Corra, Setti- 
melli, Chiti und Ginna. 


Kunst und Leben 


Um aber diese Wendung in der futuristischen Bewegung 
zu verstehen, der bald auch eine politische Wendung folgt, 
muf man die ideologische (oft grob verfalschte) Motivation 
des Futurismus untersuchen und am Leitfaden jeder futu- 
ristischen Asthetik, namlich am Bediirfnis, die Kunst in 
bezug zum Leben zu setzen, die Entwicklung von den An- 
fangen an verfolgen. 

Es ist in der Tat eben diese permanente Bemithung um die 
Herstellung einer Beziehung zwischen Kunst und Leben, 
auf der heute noch die Aktualitat des Futurismus beruht. 
Durch die fortwahrende kiihne Vertiefung dieses Kern- 
problems ist der Futurismus ein besonderer, in gewissem 
Sinne ein abnormer Fall geworden: Unter allen bisherigen 
avantgardistischen Bewegungen ist er im Grunde die ein- 
zige, uber die noch heute vollig gegensatzliche Auffassungen 
bestehen. Daher ist auch in der Avantgarde der letzten 
zwanzig Jahre kein kiinstlerisches Phanomen aufgetreten, 
fiir das es nicht mdglich ware, in mehr oder weniger groben 
Umrissen, in mehr oder weniger direkter Weise einen Vor- 
laufer zu finden in der futuristischen Asthetik und in den 
verschiedenen Formen, in denen der Futurismus die Gren- 
zen der bisherigen Malerei uberschritten hat. Das gilt 
ebenso fiir Neo-Dada wie fiir Pop-Art, die programmierte 
und kinetische Kunst oder Environmental-Art; aber auch 
vom Happening laft sich dies sagen, vom Theater und 
Kino tberhaupt, bis hin zu einem Phanomen, das die 
Sphare der Kunst entschieden iiberschreitet, auch wenn es 
fiir diese von grofem Interesse ist, namlich von der Heraus- 
forderung, die zuerst von den Hippies, dann von den Stu- 
denten und schliefSlich von der Jugend iiberhaupt ausge- 
gangen ist. 
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Einige der Schlagworte und viele der Ausdrucksmittel 
dieser neuen » Jugendbewegung« stammen unmittelbar vom 
Dadaismus und Surrealismus, also indirekt in dem Mafe 
auch vom Futurismus, in dem diese Bewegungen durch 
ihre Themen und ihre Techniken der Provokation und der 
Verbliiffung mit dem Futurismus zusammenhangen. »Die 
Kunst und die revolutionaren Kiinstler an die Macht«, rief 
Marinetti im Jahre 1920; er ist gewif§ eine der Quellen fiir 
Breton, dessen Satz »Die Imagination an die Macht« vor 
kurzem an den Wanden der Sorbonne stand. Ganz all- 
gemein kann man sagen, dafs die verschiedenen spektaku- 
laren Gesten des Protests anders aussahen ohne das voraus- 
gegangene Beispiel der Futuristen, Dadaisten und Surrea- 
listen mit ihrer Vermischung von Asthetik und Politik und 
ihrem ekstatischen Asthetizismus der Revolution (»Singen 
werden wir«, sagt das Griindungsmanifest des Futurismus, 
»von den vielfarbigen und vielténigen Gezeiten der Re- 
volution...«). Um ein Beispiel zu nennen: Der Dadaist 
Schwitters, der auf einen Baum kletterte und von dorther 
unverstandliche Téne von sich gab, hatte den spektaku- 
larsten und einfallsreichsten unter den studentischen Agita- 
toren als Modell dienen kénnen. Schwitters hatte sich an- 
regen lassen von der »abstrakten Klangmalereix Mari- 
nettis, dessen Freund und Bewunderer er war, sowie von 
ahnlichen »Demystifikationen« der Sprache, wie sie von 
anderen futuristischen Dichtern und Malern betrieben wur- 
den. (Balla: »Farcionisgnaco gursinfuturo bordubalo- 
tapompimagnuso sfacataca mimitirichita plucu sbumu 
furufutusmaca sgnacgnacgnac chr chr chr«). Im jugend- 
lichen Protest von heute liegt also, wenn auch vollig unbe- 
wut, eine direkte und nicht erst vom Surrealismus ver- 
mittelte Wiederaufnahme des futuristischen Repertoirs: 
vor allem die Verachtung des Akademismus und der »Pro- 
fessoren« (der »gelehrten Geier« mit »ihren Papierflii- 
geln«). »Die heute«, schreiben Corra, Settimelli, Ginna 
und andere 1916, »durch die futuristische Propaganda voll- 
kommen lacherlich und autoritatslos gewordene Figur des 
Professors hat sich auf wissenschaftlichem Gebiet noch ein 
unlogisches Prestige bewahrt: Hier kann es noch geschehen, 
daf einer bebrillten Ruine ohne Heiterkeit zugehdrt wird.« 
»Die Kurse und Examina unserer Schulen«, so fahrt der 
Text fort, »sind Falltiiren fiir die Begeisterung der Jugend: 
Wenn es méglich ware, den Doktorhut zu erwerben, ohne 
sich wieder entmiindigen zu lassen, so ware das ein wahr- 
haft gewaltiger Querfeldeinlauf.« Dazu gehért auch die 
Verachtung der Institutionen (»Fiir den Futurismus gibt es 
weder Gesetze noch Beamte, noch Polizisten, noch Kuppler, 
noch moralische Eunuchen«), und dazu gehdren auch eine 
ganze Reihe von Leitmotiven aus der Tradition des 
Anarchismus, die jedoch auf eine bis dahin unerh6rte asthe- - 
tisch-spektakulare Weise vorgebracht werden, wie bei- 
spielsweise die futuristische Kleidung, deren lebhafte Farben 


und ungewohnliche dynamische Stoffmuster mit den »neu- 
tralen, lieblichen, verbla&ten und verblasenen, halbdunklen 
und erniedrigenden, der biirgerlichen Kleidung mit ihren 
gereihten, karierten und punktierten Mustern« und ihrem 
»pedantischen, professoralen und teutonischen Schnitt« 
kontrastierten. Die Ablehnung der Vergangenheit driickt 
sich natiirlich in einem Kult der Jugend aus: »Platz der 
Jugend«; »Wir wollen nichts mehr von der Vergangenheit 
wissen, wir, die jungen und starken Futuristen«; »Wir 
werden den Senat durch eine vom ganzen Volk gewahlte 
Versammlung von 20 Jugendlichen unter Dreifig er- 
setzen«; »Die Amtsdauer ist auf eine Héchstgrenze von 12 
Jahren beschrankt«; »Wenn wir vierzig Jahre alt sind, 
mégen uns andere Manner, jiinger und kraftvoller als wir, 
in den Papierkorb werfen wie unniitze Manuskripte«. Héf- 
lichkeit, Diplomatie und Reformismus werden gleicher- 
mafen tiber den Haufen geworfen: »Jeder gute Futurist 
hat zwanzigmal am Tag unhdflich zu sein« (Marinetti); 
»Wir sind in den Handen der Biirger, der Biirokraten, der 
Akademiker. Mit Zeitschriften ist da nichts zu machen, 
sondern nur mit Fuftritten«; »Jeden Willen zum Neuen 
ausléschen, jeden Versuch unterdriicken, von den Geleisen 
der Geschichte herunterzukommen, das ist die Quintessenz 
des biirgerlichen Geistes, und das ist die Philosophie der- 
jenigen, die finden, daf$ man sich nicht in Abenteuer stiirzen 
und sich nicht erdreisten sollte, neue Wege zu bahnen, son- 
dern geduldig in den Fufstapfen der Vater wandeln und 
sich begniigen sollte, die alten Strafen gelegentlich ein 
wenig auszubessern« (Papini, Futuristische Soiree bei Co- 
stanzi, 1913). Dazu kommt schliefSlich die Ablehnung der 
berlieferten, romantisch-biirgerlichen Kunst (»Jeden Tag 
auf den Altar der Kunst spucken«) und deren Fortfihrung 
in antirethorischem, antimonumentalem und antizeitlosem, 
demokratischem Geiste (»Die Kunst ist Revolution, Impro- 
visation, Schwung, Enthusiasmus, Rekord, Elastizitat, 
Eleganz, Grofziigigkeit, Grenzenlosigkeit des Herzens, 
Riitteln an jeder Kette...«; »Jedem Menschen die Freiheit 
geben, zu denken, zu schaffen und kiinstlerisch zu ge- 
niefen«),. 

Wenn die futuristische und die gegenwartige Protestbewe- 
gung in vielen Zielvorstellungen und deren Darstellungs- 
weise iibereinstimmen, so ist das bekanntlich bei vielen 
anderen keineswegs der Fall: einerseits, weil im Futurismus 
die marxistische Komponente vdllig fehlte und statt ihrer, 
vom Nationalismus gendhrt, die geistige Nahe zum Faschis- 
mus spiirbar wurde; andererseits, weil die gegenwartige 
Protestbewegung, auch wenn sie sich nur gegen den Mif- 
brauch der Technik wendet, im Grunde doch der ganzen 
Maschinenwelt feindlich gegeniibersteht. Darin liegt der 
grundlegende Unterschied. Denn vom heutigen Standpunkt 
aus gesehen ist es zweifellos dieser technologische Opti- 
mismus, der die Aktualitat des Futurismus am deutlichsten 


einschrankt; durch die geschichtlichen Verschiebungen in der 
kiinstlerischen Problemstellung und in der Funktion der 
Avantgarde werden diese Einschrankungen jedoch auch 
wieder aufgehoben und itiberwunden. 

Es ist ein Irrtum zu glauben, der Futurismus sei aufgrund 
seiner ideologischen Voraussetzungen notwendigerweise in 
die Politik des Faschismus verwickelt worden. Von Not- 
wendigkeit kann keine Rede sein — es wiirde kaum jeman- 
den wundern, wenn beispielsweise die gegenwartige Pro- 
testbewegung zu irgendwelchen politischen Katastrophen 
beitriige, denn ihr spontaner Charakter, der wie beim 
Futurismus einer ihrer Vorziige ist, macht die Auswir- 
kungen solcher Bewegungen eben vollig unvorhersehbar. 
So bedeutet auch die Katastrophe des Faschismus — dessen 
Ideen ubrigens denen des Futurismus in vielen Punkten 
zuwider liefen — in der historischen Retrospektive keines- 
wegs eine Entwertung des revolutionéren Impulses des 
Futurismus, der in seinen Nachwirkungen, wie wir gesehen 
haben, heute noch lebendig ist. 

Die Futuristen um Marinetti waren ferner Anhanger des 
Faschismus der Anfangsjahre (1919/20), dem man auch 
heute einen echten, wenn auch nicht ganz eindeutigen revo- 
lutionaren Charakter zubilligt, und haben sich dann von 
Mussolinis Kehrtwendung schroff abgewandt. Daf sie sich 
einige Jahre spater dem Tiger beugten, geschah zum Teil 
aus reiner praktischer Berechnung, zum Teil aber auch, 
weil sich die urspriingliche Schwungkraft des Futurismus 
bereits erschépft hatte. 

Angesichts der unbestreitbaren Bedeutung der revolutio- 
naren kiinstlerischen Wirkung des Futurismus hat es in der 
Kunstkritik der letzten Jahre nicht an Versuchen gefehlt, 
die Ideologie Marinettis abzusondern von der Ideologie 
der futuristischen Maler, insbesondere Boccionis, diesen 
eine ideologische und folglich auch kinstlerische Absolution 
zu erteilen und paradoxerweise alle Verdammung auf das 
Haupt dessen zu haufen, der de facto das Haupt des Futu- 
rismus war, also Marinettis. Zu viele, auch ganz objektive 
und faktische Dinge lassen jedoch an der vollen ideolo- 
gischen Solidaritaét zwischen Marinetti und den anderen 
Futuristen samt Boccioni keinen Zweifel. 


Der futuristische »Krieg« 


Abgesehen von dem erniedrigenden politischen Nachspiel 
wird das gewaltige imaginative und erruptive Energie- 
potential, das die futuristische Bewegung aufgehauft hat, 
im wesentlichen tatsachlich auch als solches eingeschatzt. 
Mehr als von dem faschistischen Aspekt ist die Beurteilung 
des Futurismus jedoch von der Rolle gepragt, die er beim 
Eintritt Italiens in den Ersten Weltkrieg gespielt hat. Was 
hat diese Intellektuellen von so unterschiedlichem Lebens- 
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weg dazu getrieben, im Italien von 1914 den Krieg auf ihre 
Fahnen zu schreiben? Wahrscheinlich die Tatsache, daf 
man im Krieg, wenn auch irrtiimlich, eine Erschiitterung, 
eine Ursache von Veranderungen, Neuerungen, kurz ein 
revolutionares Ereignis sah. In der urspriinglichen Kon- 
zeption Marinettis ist jedoch der Krieg tiberhaupt »als 
einzige Hygiene der Welt« nichts anderes als die Affir- 
mation der komprimierten Vitalitat, der asthetische Aus- 
druck des anthropologischen Protests gegen die Tragheit 
der konservativen Krafte (das Biirgertum — weniger als 
Klasse, sondern vielmehr als Strategie des Immobilimus 
und als falsche Romantik —, die Kirche usw.). »Der Krieg«, 
schreibt Marinetti im Jahre 1909, »... ist unsere einzige 
Hoffnung, unser einziger Wille, fiir ihn leben wir! ... Ja 
zum Kriege! Gegen euch, die ihr zu langsam sterbt, und 
gegen alle die Toten, die unsere Strafsen verstopfen .. .« 
Diese Satze stammen aus dem Text »Tod dem Mond- 
schein«, der an die Exponenten eben jener alten biirger- 
lichen Welt adressiert ist, gegen die die Futuristen als An- 
fiihrer eines Heeres von Narren und Wilden ihre Schlacht 
entfesseln. Wie der Sport, das Spiel, die Freude und die 
Kunst sollte der Krieg ein Mittel zur »Verjiingung« der 
Welt sein und vom Biirgertum die Patina der Heuchelei 
und des Konformismus abfallen lassen. Das sind alles, wiir- 
den wir heute sagen, antirepressive Appelle, die auf die 
totale Befreiung und Verwirklichung der vitalen Instinkte 
zielen, was mit der Bildung einer lebenskraftigen Gesell- 
schaft unvereinbar ist. Der Instinkt fiir die Gewalt und den 
Kampf wird in diesem ideologischen Rahmen ebenso ge- 
feiert wie die sexuelle Freiheit und die’Tollheit. Der Krieg 
wird, zumindest anfanglich, als Revolution verstanden 
und ohne weiteres der Revolution zugerechnet. Marinetti 
preist in seinen Schriften das eine wie das andere: »Die 
Franzosische Revolution, der rotgliihende furchtbare Sturm 
der Gerechtigkeit. In der unermeflichen Flut der Freiheit 
endlich der Autoritat die Wege versperren ...« (aus dem 
Manifest »Gegen das traditionalistische Spanien« aus dem 
Jahre 1911, in dem Marinetti das spanische Volk auffor- 
dert, den Kriegsschaden des Klerikalismus in einer »radi- 
kal-sozialistischen Republik« auszurotten). 

Dieses Spanien-Manifest ist das Gegenstiick zu der nicht 
weniger scharfen »Futuristischen Rede an die Englander, 
in dem der Vorwurf zu finden ist: »Ihr liebt alle Revo- 
lutiondre und nehmt sie grofziigig bei euch auf, aber das 
hindert euch nicht daran, feierlich das Prinzip der Ordnung 
zu verteidigen.« Marinetti wendet sich also mit seinen je- 
weiligen Appellen und Proklamationen an die Spanier, die 
Englander, die Russen, die Belgier und vor allem die Ita- 
liener und fordert alle diese Volker gleichermafen auf, sich 
zum Nationalismus, dem nationalen Stolz als dem Urquell 
der inneren Erneuerung zu bekennen, damit die chronischen 
Ubel jedes einzelnen Landes zu tiberwinden und damit ein 
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zuerst nur vage angedeutetes, spater immer energischer 
proklamiertes Ziel zu erreichen: die Zerstérung und Ver- 
nichtung nicht nur des »Traditionalismus« und der Biirger- 
lichkeit im Innern eines jeden Landes, sondern auch des 
auf—eren Feindes. Das ist im einzelnen die geographische 
Einheit und die politische Struktur des sterreichisch-unga- 
rischen Kaiserreiches, die Institution des Vatikans, das sind 
aber auch kulturelle Phanomene: der Idealismus, die 
deutsche Gelehrsamkeit auf der einen, die katholische Re- 
ligion auf der anderen Seite, beide als Aquivalente be- 
trachtet (» Wichtig ist, daf§ es da ein absolutes Prinzip gibt— 
Gott oder der Geist sind im Grunde das gleiche —- und dafs 
die Menschen sich damit begniigen, diesem Prinzip optimal 
und maximal zu dienen«; Papini, Futuristische Soiree bei 
Costanzi). Im 6sterreich-ungarischen Kaiserreich und im 
Vatikan sehen die Futuristen also —simplifizierend, aber 
doch mit einer gewissen Berechtigung — die beiden Brenn- 
punkte des »traditionalistischen« und »biirgerlichen« Ubels. 
Alles das ergibt sich sehr einleuchtend aus dem Zusammen- 
hang der futuristischen Schriften. In Marinettis antikleri- 
kaler Fantasie »Monoplan du Pape« wird der Papst ge- 
raubt und ins Meer geworfen als »prophetische Vision 
unseres siegreichen Krieges gegen Osterreich«. 

Wenn sich das futuristische Denken mit seinem Nationalis- 
mus auch auf keiner Einbahnstrafe befindet, also keinen 
blinden Italianismus und noch weniger einen Rassismus be- 
inhaltet (Marinetti wendet sich wahrend der faschistischen 
Herrschaft leidenschaftlich gegen den Rassismus), so ist es 
doch im wesentlichen eine Form von Europdismus. Aus 
durchaus noch romantischer Sicht wird der Nationalstolz 
als die treibende Kraft eines Volkes gewertet. Die Futuri- 
sten hielten hartnackig fest an der Individualitat der Indi- 
viduen und, davon abgeleitet, der Individualitat der Vol- 
ker, und glaubten, der Nationalismus werde wie eine Art 
Eigenliebe und Wetteifer wirken. Die Graphik Futuristische 
Synthese des Krieges aus dem Jahre 1914 stellt den Welt- 
krieg als einen Kampf der »acht Dichtervélker gegen ihre 
pedantischen Kritiker« dar. Das Bild feiert — mit recht 
konventionellen Attributen — die Qualitaten der »acht 
Dichtervolker« (Serbien, Belgien, Frankreich, Ruf land, 
England, Montenegro, Japan und Italien), wahrend den 
»pedantischen Kritikern« (Osterreich und Deutschland) die 
Siinden und Fehler vorgehalten werden. 

Aus der Identifikation des repressiven biirgerlichen Im- 
mobilismus mit der Struktur des Ssterreichisch-ungarischen 
Kaiserreiches folgte logisch, da sich die Sehnsucht nach 
dem revolutionaren Krieg in dem Mafe, in dem sich am 
Horizont der Weltpolitik die Wolken des Konflikts ver- 
dichteten, zur Sehnsucht nach dem Krieg schlechthin wan- 
delten, genauer gesagt: nach »dem« Krieg, dem die Futu- 
risten, schon wegen der Erschiitterungen fiir jedes Land, 
die héchste revolutionare Kraft zuschrieben. 


Bei all dem wird deutlich, da& in der futuristischen Kon- 
zeption des Krieges gewissermafen drei Ebenen unter- 
schieden werden miissen: Auf der grundlegenden ersten, 
anthropologisch-ahistorischen Ebene ist der Krieg Kampf; 
auf der zweiten, ideologischen Ebene erscheint der Krieg 
als Revolution; auf der dritten, der eigentlich unwesent- 
lichen historisch-politischen Ebene, werden Krieg und Revo- 
lution mit dem Ersten Weltkrieg identifiziert. Die Tatsache, 
dafS der Dogmatismus auf der ersten und die ideologischen 
Passagen auf der zweiten und dritten Ebene durchaus noch 
diskutierbar sind; da es naiv und abwegig ist, das Biirger- 
tum statt mit einer Klasse — der Futurismus glaubte nicht 
an die Revolution des Klassenkampfes — mit einer Menta- 
litat oder gar mit einer Nation zu identifizieren; und da 
schliefilich die futuristische Kriegsbegeisterung wie jede 
andere Kriegsbegeisterung den Fabrikanten von Kanonen 
zu hoheren Einnahmen verholfen hat — all das wire es 
wert, in einem historischen Essay abgehandelt zu werden. 
Weniger sinnvoll ist es - wenn man nicht den Intentionen 
den Prozef$ machen will -, ein Urteil iiber die Echtheit und 
den Wert des revolutionaren futuristischen Impulses zu 
fallen. Es ist ein spontaner Impuls, soviel ist sicher (»Die 
Witterung, den Raubtieren geniigt die Witterung«, schreibt 
Marinetti im Manifest von 1909); und wenn das auch im 
Sinne der marxistischen Revolutionslehre Ahnungslosigkeit 
bedeutet, so befanden sich die Futuristen doch im Einklang 
mit ihrem antirepressiven Grundprinzip, als sie, nicht ganz 
zu Unrecht, in der schematischen Trockenheit des Marxis- 
mus eine potenzierte Inkarnation der rationalistischen Bor- 
niertheit repressiver biirgerlicher Kultur erblickten, die sie 
als Futuristen bekampften. 

In ihrer Ablehnung von Marx berufen sich Marinetti und 
die Futuristen auf Sorel, Nietzsche, Darwin und den jungen 
Freud, und es ist die Auseinandersetzung mit diesem Ge- 
dankengut, aus der heraus Marinetti sich fiir den »Krieg« 
entscheidet: fiir den Krieg als Kampf, als sorelianische 
Schénheit der Gewalt, als Affirmation des Muts und des 
Antikonformismus, als evolutionistisches Gesetz der na- 
tiirlichen Selektion und als aggressiven Ausdruck der Li- 
bido. . 

Im iibrigen hat seit Heraklit jede Philosophie des Werdens 
und der Bewegung im Kampf und im Krieg ein Gesetz des 
Werdens gesehen. Im Bereich der modernen Wissenschaft 
haben diese Ideen ihren heroisch-fatalistischen Akzent ver- 
loren und sind Gegenstand der Analyse und der Diskussion 
geworden. 

Es war die nationalistische Komponente, die das futuri- 
stische Gedankengut am Ende so belastet und banalisiert 
hat; die ganzlich zerebrale » Wildheit« der Futuristen hatte 
ansonsten eine weit einschneidendere Wirkung auf unsere 
modernen Moralvorstellungen gehabt. Interessant ist ndm- 
lich die nur scheinbar widerspriichliche praktische Kehrseite 


dieser Position, die von Marinetti 1921 im Manifest 
iiber den »Taktilismus« mit folgenden Worten vor- 
gebracht wird: »Die menschlichen Ballungsraume sollten 
nicht zerstért, sondern perfektioniert werden. Steigert die 
Kommunikation und die Zusammenschliisse zwischen den 
Menschen. Beseitigt die Entfernungen und die Barrieren, 
die der Liebe und der Freundschaft im Wege stehen. Gebt 
diesen beiden wesentlichen Lebensduferungen ihre volle 
Kraft und Schénheit: der Liebe und der Freundschaft.« 
Hier wird die eigentliche Richtung deutlich: Statt mit futu- 
ristischen Kunstwerken den Krieg und den Kampf ganz 
allgemein zu propagieren, sollte mittels der Kunst der futu- 
ristische »Krieg«, die futuristische »Revolution« in Gang 
gebracht werden. Schon in den politischen Manifesten von 
1918 und 1920 betonte Marinetti aus Griinden, die wir 
noch genauer untersuchen werden, die Idee der »Arte- 
kratie«, der Herrschaft der Kunst, und wollte mit seiner 
Revolution die Kiinstler an die Macht bringen. »Uberwin- 
dung des Krieges und der Revolution durch literarisch- 
kiinstlerische Kriege und Revolutionen alle zehn oder 
zwanzig Jahre«, so lautet die Formel, die Marinetti im 
Jahre 1933 pragt. . 

Auch diese Position hat ihre deutlichen Grenzen. Die Ent- 
wicklung des Dada, des Surrealismus und aller Neo-Avant- 
garden, der Zusammenbruch ihrer Ambitionen gerade auf 
diesem Gebiet hat — vom Modernismus in der Architektur 
einmal abgesehen, dessen Rationalismus mit dem Futuris- 
mus auch wenig zu tun hat — diesen Enthusiasmus kraftig 
gedampft, und heute schw6rt niemand mehr auf eine totale 
Erneuerung der Gesellschaft durch die Kunst, so revo- 
lutionar sie auch sein mége. Dennoch kann nicht bezweifelt 
werden, daf die avantgardistische Kunst auf mehr oder 
weniger direkten Wegen auf die Struktur der Gesellschaft 
modifizierend und erneuernd gewirkt hat. Jedenfalls ist die 
futuristische Konzeption des Verhaltnisses von Kunst und 
Leben einer der Punkte, wenn nicht der Punkt, um den sich 
die Problematik der Avantgarde bis heute dreht. Ferner 
hat der Futurismus, wie wir im Hinblick auf die studen- 
tische Protestbewegung gesehen haben, mit dem Happening 
und mit anderen Techniken Asthetisch-spektakularer Art 
konkrete Ansatze fiir die »Visualisierung« und »Sonori- 
sierung« des politischen Protest geliefert. 


Der Maschinen-Wahn 


Aus diesen Zusammenhangen kann vielleicht auch der Kult 
der Maschine besser, mehr in seiner inneren Motivation, 
verstanden werden, der genau wie die Verherrlichung der 
Tollheit oder des Krieges nichts ist als die Projektion eines 
revolutionaren Bediirfnisses. Die Maschine ist das perfekte 


Modell der Antibiirgerlichkeit: klar, kalt, durch und durch 
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antiromantisch, antipsychologistisch, und zugleich iiber- 
machtig und ungebandigt; ein dimonisches und irrationales 
Bild, wie das Dampfschiff fiir Carducci, ein Schreckge- 
spenst fiir den bedachtigen Biirger und eine Provokation 
fiir seine geistige Tragheit. 

Das Griindungsmanifest des Futurismus ist auf das Bild des 
Rennwagens und auf die Verherrlichung seiner irrationalen 
»Tollheit« gegriindet. Das Automobil — im Italienischen ist 
es die Maschine schlechthin, »la machina« — wird als Aus- 
druck und Symbol der Bewegung, also der »Energie« ver- 
standen, aus der die Welt geschaffen wurde und getrieben 
wird. Boccioni kommt miihelos ohne das Auto aus und 
zieht es vor, statt dessen das gleichwertige, aber reinere und 
klassischere Symbol des Pferdes zu malen. Das Automobil, 
das auf dem Altar der Symbolisten als Symbol der aggres- 
siven Energie stand, hat diesen symbolischen Wert heute 
freilich véllig verloren; die Bedeutung hat sich sogar eher 
in ihr Gegenteil verkehrt: Das Auto (und die Maschine 
tiberhaupt) verkorpert das kleinbiirgerliche Wohlstands- 
ideal, und seine maflose Verwendung wird als Ausdruck 
eben jener geistigen Tragheit und Schwache verstanden, die 
der Futurismus als typische Eigenschaft des »Traditiona- 
lismus« aufs Korn genommen hatte. Wenn iberhaupt, so 
spricht man im Hinblick auf das Auto nicht mehr von Toll- 
heit, sondern von Entfremdung. In einer Neufassung des 
futuristischen Manifests miifSte heute der Autofahrer als der 
Konformist und der Fufganger oder der Radfahrer als 
»toll« erscheinen. Um die auf eren Erscheinungsformen in 
all ihrer Vielfaltigkeit nicht mifzuverstehen, miissen wir 
uns eben zwingen, futuristische Selbstdarstellung und Bot- 
schaft historisch zu betrachten. Jede Mythologie (und nicht 
nur die klassische) wird lacherlich, wenn man sie wortlich 
nimmt, statt die darin verborgenen Inhalte zu begreifen. 
Die Maschine ist also einerseits ein antirepressives Symbol 
der Befreiung; auf der anderen Seite sehen die Futuristen 
die Maschine aber auch als bestimmendes Element in der 
radikalen Transformation der modernen Sensibilitat des 
Menschen, die auf den Wegen, den Ebenen und mit den 
Instrumenten der modernen Kommunikation und Infor- 
mation stattfindet und die von den Futuristen klarsichtig 
prophezeit worden ist. In dem Manifest »Die drahtlose 
Imagination« vom Mai 1913 wird die futuristische Position 
in diesen Punkten scharf umrissen: »Der Futurismus griin- 
det sich auf die vollstandige Erneuerung der menschlichen 
Sensibilitat durch die grofen wissenschaftlichen Ent- 
deckungen. Wer sich heute des Telegraphen, des Telephons, 
des Grammophons, der Eisenbahn, des Fahrrads, des Mo- 
torrads, des Automobils, des Ozeandampfers, des Luft- 
schiffs, des Flugzeugs, des Kinematographen oder einer 
Tageszeitung bedient, der denkt nicht daran, da diese 
verschiedenen Formen der Kommunikation des Transports 
und der Information einen entscheidenden Einfluf auf 


16 


seine Psyche ausiiben.« Dieser Einfluf entwickelt unter an- 

derem ein »neues Weltgefiihl: Die Menschen haben suk- 

zessive ein Gefiihl fiir das Haus, ein Gefiihl fiir den Stadt- 

teil, in dem sie leben, ein Gefiihl fiir die ganze Stadt, ein 

Gefiihl fiir ihr geographisches Gebiet und ein Gefiihl fiir 

ihren Kontinent ausgebildet. Heute besitzen sie ein Welt- 

gefiihl. Sie haben ein mittelmafiges Bediirfnis zu wissen, 

was ihre Vorfahren taten, aber ein brennendes Verlangen 

zu wissen, was ihre Zeitgenossen in allen Teilen der Welt 
tun. Daraus folgt fiir den einzelnen Menschen die Notwen- 

digkeit, mit allen Vélkern der Erde in Verbindung zu 

treten. Daraus folgt das Bediirfnis, sich als Mittelpunkt, 

Richter und treibende Kraft des erforschten und des uner- 

forschten Alls zu fiihlen. Das alles bewirkt in uns ein gigan- 

tisches Anwachsen des menschlichen Selbstgefiihls und die 

dringende Notwendigkeit, in jedem Augenblick unsere Be- 

ziehungen zur ganzen Menschheit, unsere wahren Propor- 

tionen zu bestimmen.« 

In beiden Punkten sind wir weit entfernt von einem Fe- 

tischismus der Maschine als Selbstzweck, und in beiden 

Punkten besteht ein tiefer Unterschied zwischen der futu- 

ristischen Position und denen, die vorher — von Michelet 

iiber Maxime du Camp bis Whitman, Verhaeren, dem 

»Excelsior« —Ballett, den Bohemiens oder Leuten wie Mo- 

rasso — ihr Interesse fiir die Welt der Maschinen und das 

moderne Leben bekundet hatten. 

Zerst6rung der alten, der biirgerlichen Welt mit der 

Heuchelei ihrer Konventionen und (als erstes) ihrer Kunst; 

Befreiung der vitalen Instinkte, damit aus ihrem rohen, 

leuchtenden Gliick eine neue Welt entstehen kann — das also 

ist das ideologische Programm des Futurismus, und neben 

dem Griindungsmanifest finden wir es auch in einer an- 

deren, kaum zwei Monate spater verdffentlichten Schrift 

Marinettis mit dem Titel »Tod dem Mondschein«. Sie gilt 

als wesentliche Erganzung des Manifests und ist von ee 

geringeren Bedeutung als dieses. 

Der Mondschein ist das Symbol des dekadenten Romanti- 

zismus, die heuchlerische Sublimierung des biirgerlichen 

Quietismus, der laszive Ausdruck seines egozentrischen und 

sentimentalen Psychologismus und seiner verdorbenen und 

entnervten Erotik. In Marinettis Fabeln wird der Mond- 
schein ausgeléscht durch einen Wald elektrischer Lampen 
in den Handen eines Heeres von Verriickten. Diese waren 
von den Futuristen aus ihren Anstalten geholt worden, 

nachdem die Psychiater von den Automobilscheinwerfern 
wie vom Blitz getroffen niedersanken. 

Der gesunde Menschenverstand, die Verniinftigkeit, die 
Logik, das sind die biirgerlichen Mafstabe; ihr Gegenteil 
ist der Wahnsinn, und »Tod dem Mondschein« ist ein Hym- 
nus auf den Wahnsinn, den natiirlichen Verbiindeten im 
Vernichtungskampf gegen die alte Welt. Diese positive, 
antirepressive Wertung des Wahnsinns hat eine lange Tra- 


dition, die von Platon, Erasmus, Nietzsche, dem Satanis- 
mus bis zu den Surrealisten reicht und heute in den Thesen 
eines Foucault vorliegt. Es sollte der Miihe wert sein zu 
bedenken, daf unter den Themen, die der heutigen Protest- 
bewegung auf ihren hdchsten Ebenen zugrundeliegen, die 
Umwertung des Wahnsinns zu finden ist; das »System« 
wird beschuldigt, den Wahnsinn zu unterdriicken und zu 
bestrafen, weil er zu diesem System im Widerspruch steht. 
Den Irren kommen die Raubtiere zu Hilfe, deren Warter 
man erschlagen hat, um auch sie aus ihren Gefangnissen zu 
befreien. Die Raubtiere sind ein nicht weniger durchsich- 
tiges Symbol fiir die Echtheit und Kraft der Instinkte. Von 
hier ist es nur ein Schritt zu Franz Marc, dem (vom Futu- 
rismus tbrigens nicht unbeeinfluSten) Exponenten des 
»Blauen Reiters«, in dessen gesamter expressionistischer 
Malerei Tiere als Embleme der Unschuld und der Natiir- 
lichkeit erscheinen. Marc, fiir den also das Gute in der 
Natur und im Animalischen liegt, sieht das Bése in dessen 
Gegenteil, also in der sogenannten Zivilisation und folg- 
lich auch in den Maschinen. In dieser Hinsicht ist seine 
Position — sie liegt auf Gauguins primitivistischer Linie — 
der Position des Futurismus diametral entgegengesetzt. Es 
handelt sich jedoch um eine Mythologie, und diese stimmt 
in ihren Grundmotiven trotz der Vorliebe fiir verschiedene 
Symbole mit dem Futurismus durchaus iiberein. Angesichts 
der tatsachlichen Entwicklung der Maschinenkultur kénnte 
die Position von Marc weitsichtiger scheinen. Sie ist jedoch 
im Grunde nur lyrischer und wahlt eine Art von Zwischen- 
reich, wahrend der Futurismus der Konfrontation nicht 
ausweicht und sich in unvorhersehbare Abenteuer stiirzt. 
Was zahlt, ist das Neue um jeden Preis, der Tod des Alten 
schlechthin, und der Blick richtet sich ins Ungewisse. In 
allen seinen Schriften aus diesen Jahren verherrlicht Mari- 
netti den Kampf und die Revolution, die sich nicht um 
ihre Konsequenzen kimmert und keine genau ausgeklii- 
gelten Ziele verfolgt. 

In ihrem ungestiimen Lauf durch die Welt durchqueren die 
Irren Europa mit den Ruinen der verwiisteten Stadte Po- 
dagra und Paralyse und arbeiten am Bau des grofen »futu- 
ristischen Gleises«. In Asien machen sie halt auf der per- 
sischen Hochebene, »dem Hochaltar der Welt«. An diesem 
Punkt jedoch droht ihr Schwung durch das unheilvolle Er- 
scheinen des Mondes im verzauberten Himmel zu erlahmen. 
Der Mondschein laft ein Blendwerk von Wiesen »in wo- 
gendem Blau« entstehen, aus dem die »nebelhaften Locken 
unzahliger Geschépfe« in einer »betdubenden Flut von 
Diiften« auftauchen. Es sind die Symbole der Liisternheit, 
die Sirenen des biirgerlichen Romantizismus; die Irren 
finden aber dennoch die Kraft, diese letzten betriigerischen 
Verlockungen zu iiberwinden: Sie laufen zu den nahen 
Wasserfallen, installieren Turbinen und speisen aus diesen 
Hunderte von »elektrischen Lichtern«, die den Mondschein 


besiegen. »Und die militarische Bahn wurde gebaut«. Diese 
futuristische Bahn ist in der Tat eine militarische, denn das 
von den Futuristen gefiihrte Heer von Irren und Raub- 
tieren bereitet sich vor auf den Vernichtungskrieg gegen 
das »alte Gewimmel von Gichtigen und Gelahmten«. Der~ 
Revolutionskrieg wird von der Fabelwelt des Orients aus- 
gefihrt: »Die Irren raubten aus den antiken Pagoden die 
tiirkisblauen Umhange des Buddha, um damit ihre Flug- 
maschinen zu bauen. Wir bauten unsere futuristischen Flug- 
zeuge aus ockerfarbigem Segeltuch... Unsere Flugzeuge 
sind zugleich Kriegsfahnen und leidenschaftliche Geliebte! 
... Entziickende Geliebte, die mit offenen Armen auf den 
Wogen des Laubes schwimmen.« Nach dem Ausbruch der 
»witenden Kopulation der Schlacht der von der Hitze des 
Mutes erregten gigantischen Vulva« endet die Fabel mit 
dem begeisterten Ausblick auf den Sieg und einem feier- 
lichen Geldbnis des Blutes: »Unser Blut?... Ja! All unser 
Blut in Str6men, um die kranke Morgenréte der Erde neu 
zu farben! ...« 

Dieses also war, zusammen mit dem Griindungsmanifest 
des Futurismus, der wichtigste Text der Bewegung, als es 
im Februar 1910 in Mailand zu der Begegnung zwischen 
Marinetti und Boccioni kam. Innerhalb von wenigen Tagen 
entsteht das Manifest der futuristischen Maler, das, auf er 
von Boccioni, von Carra und Russolo, die in Mailand 
leben, und bald danach auch von Balla (in Rom) und von 
Severini (in Paris) unterzeichnet wird. Im ersten Moment 
unterzeichnen auch Romolo Romani, trotz seines friihen 
Todes eine bedeutende kiinstlerische Personlichkeit, und der 
bescheidenere Bonzagni; aber diese beiden haben sich gleich 
darauf wieder davon distanziert. 

Jeder der Unterzeichner (aufer Severini, wie es scheint) 
malt danach ein Bild im Geist von Marinettis Mondschein- 
Fabel; Russolo das Gemalde mit dem Titel Parfiim (Tafel 
7), Boccioni ein fast gleiches Bild, dessen urspriinglichen 
Titel wir nicht kennen, und Carra Die Schwimmerinnen 
(Tafel 8). Sie alle lassen sich also inspirieren von jenen 
Geschépfen, die mit ihren langen Locken im wogenden Blau 
der duftenden Wiese schwimmen, in denen die laszive 
Untergangsstimmung der Bourgeoisie symbolisiert war und 
iiber die ihre Gegenspieler triumphierten: die »entziicken- 
den Geliebten, die im wogenden Laub schwimmeng, also 
die Flugzeuge. Giacomo Balla malt in einem Bild, das mit 
Sicherheit aus dem Jahre 1910 stammt, aber das in groften 
Buchstaben »AN. 1909« tragt (eine Verbeugung vor dem 
Jahr der Griindung des Futurismus und der Publikation 
»Tod dem Mondschein<), eine elektrische Lampe, die mit 
ihrer Leuchtkraft den fahlen Mond iiberstrahlt. 

Die programmatische Bedeutung von »Tod dem Mond- 
schein« wird auch durch die Tatsache bestatigt, da Mari- 
netti 1911 in einer Neuausgabe dieses Textes der einlei- 
tenden Anrufung der »grofen entflammenden Dichter, 
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meiner futuristischen Briider«, die Namen von Boccioni, 
Carra, Russolo, Balla und Severini anfiigt. 

In »Tod dem Mondschein« entspricht die stilistische For- 
mulierung durchaus nicht dem ideologischen Gehalt einer 
Beschworung des Neuen. Das wird auch gar nicht versucht, 
im Gegenteil, der Stil ist iiberladen, aufgeblaht und voll 
von jenen literarischen Relikten, die von der sprachlichen 
Revolution der »befreiten Worte« schon zwei oder drei 
Jahre spater verachtlich auf den Schutthaufen geworfen 
werden. Im gleichen Zeitraum benGtigen die futuristischen 
Maler den neuen Stil, der in den Manifesten tiber die Ma- 
lerei aus dem Jahre 1910 nur prophezeit worden war. Auch 
fiir die Maler war die notwendige Voraussetzung dafiir, 
da sie sich von dem Stil, in dem sie begonnen hatten, dem 
Symbolismus mit seiner Uppigkeit und seinem Psycholo- 
gismus, entfernten. Deutlich wird das wiederum (mit Aus- 
nahme von Ballas Bogenlampe) in den Bildern, die von 
»Tod dem Mondschein« inspiriert waren. 

Die Futuristen (und was Marinetti betrifft, so hat er es 
selbst ausdriicklich gesagt) miissen sich Gewalt antun, um 
die Last des Dekadentismus abzuwerfen, die tief in ihrer 
Kultur verwurzelt ist. Die laszive Blasse des Mondscheins, 
die nebelhaften Locken der Schwimmerinnen sind Bilder 
einer Weichheit, gegen die sich die Futuristen mit um so 
groferer Harte und Willensanspannung auflehnen, je mehr 
sie diese als einen Bestandteil ihres eigenen romantischen, 
dekadenten und biirgerlichen Lebens erkennen. Darum 
kann ihnen dieser Akt im Grunde auch nur teilweise ge- 
lingen: In der Gewaltsamkeit von Boccionis Palette steckt 
ein titanischer Ehrgeiz, der an Michelangelo und Wagner 
erinnert, in Marinettis »befreiten Worten« etwas von 
D’Annunzio, auch wenn dazu eine Strenge kommt, die 
nichts anderes ist als die »wilde« Anspannung des Willens; 
wo diese Anspannung nachlaft, tritt wieder der Uber- 
schwang hervor. 

Andererseits bezieht die futuristische Revolution gerade 
ihre polemische Wirksamkeit und ihre konstruktive Wucht 
aus der Reaktion auf die Kultur, gegen die sie so leiden- 
schaftlich rebelliert, und aus dem Kompromif§ mit ihr. Mehr 
noch: Ihre bahnbrechenden Energien erwachsen ihr de facto 
aus dem Humus des wagnerischen Titanismus und aus dem 
nietzscheanischen Mythos vom Ubermenschen. Der futu- 
ristische Stil ist letztlich nicht aus einer dsthetischen ethi- 
schen Revolution entstanden, sondern er ist der heroische 
Stil dieser Revolution selbst, und als solcher kann er zwar 
fast alle Modalitaten des befreiten Stils prophezeien und 
die Fundamente dazu legen, selbst aber kann er noch nicht 
in den Genuf dieser Befreiung kommen. 

Von einem romantischen Impuls getrieben kampfen sie 
also gegen den Romantizismus. Boccioni, Marinetti und 
Russolo sind dafiir die hervorstechendsten Beispiele. Carra 
und Severini sind von Anfang an in die Kultur des Symbo- 
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lismus verwickelt, und vielleicht ist darum ihr revolutio- 
nirer Elan weniger heroisch und eingewurzelt, was auch 
ihr allmahliches Hiniibergleiten in den archaischen Frieden 
des 20. Jahrhunderts natiirlicher und verstandlicher macht. 
Der dltere Balla hat indessen schon Jahre hinter sich, in 
denen er durch die divisionistische Analyse des Lichts und 
der Schwingungen formale Erfahrungen sammeln konnte. 
Sein Ausgangspunkt ist eine im experimentellen Sinn mo- 
dernere und inhaltlich gesehen zweifellos weniger aufge- 
blasene Kultur, die aber doch dort, wo bei Boccioni Gewalt 
und Rebellion das »anti-gracioso« erzeugen und die Tragik 
droht, durchzogen ist von einer tiefen Komponente des 
Magisch-Lyrischen, das gegen die Gewalt und zu einer 
lachenden spirituellen Grazie neigt. Nachdem die ideo- 
logisch-revolutionare Phase des Futurismus sich erschdpft 
hat, gewinnt diese magisch-lyrische Komponente die Ober- 
hand, breitet sich aus und nimmt jenes Moment der kon- 
templativen Riickkehr und der biirgerlichen Restauration 
von innen in sich auf, das in der »Flugmalerei« recht deut- 
lich spiirbar wird. 

Im Lauf dieser Ereignisse aber wandelt sich die futuristische 
Konzeption des Krieges, wie wir teilweise bereits gesehen 
haben, und vor allem schwanken die Vorstellungen von 
der Beziehung zwischen Kunst und Leben, die im Mittel- 
punkt der futuristischen Asthetik steht und um die sich 
von Anfang an die Verherrlichung des Krieges als Kampf 
dreht. Auch die Kunst ist eine Form des Kampfes und ein 
Kampfgebiet, auf dem die grausamen Lebensgesetze der 
Konkurrenz, des Wechsels und der Uberwaltigung keines- 
wegs in irgendeiner wunderbaren paradiesischen oder meta- 
physischen Weise aufgehoben sind, sondern sich im Gegen- 
teil mit der uneingeschranktesten Macht Geltung ver- 
schaffen. In der Sprache des Zeitgenossen Sigmund Freud 
ausgedriickt, ist die Kunst eine Sublimation der Libido. 
Aber wahrend Freud den Prozef erklart, in dem die Libido 
sich transformiert und eine neue Gestalt annimmt, zeigt der 
Futurismus diese Gestalt oder produziert sie auf seine 
Weise im Prozef$ der asthetischen Sublimierung,- der bei 
allem emblematischen Glanz auch etwas Abstrahierendes 
hat. Die futuristische Konzeption der Kunst als Leben, 
Aktion und Kampf findet eben doch ihre Grenze in der 
asthetischen Abstraktion, und man kann hier sogar gewiff 
auch von einem Asthetizismus des Kampfes sprechen, das 
heif%t von einer dsthetischen und abstrakten Sicht der 
Aktion und des Kampfes als dekadente Kehrseite des mu- 
tigen Versuchs, die Asthetik als Kampf und als Aktion zu 
betrachten. Die Futuristen haben versucht, diese Grenze zu 
iiberwinden, anfanglich sogar mit Erfolg, bald aber haben 
sie diese Bemiihungen wieder aufgegeben. 

»Wenn wir vierzig Jahre alt sind«, sagt das Manifest von 
1909, »mdgen uns andere Manner, jiinger und kraftvoller 
als wir, in den Papierkorb werfen wie unniitze Manu- 


skripte. Das verlangen wir! Sie werden zu uns kommen, 
unsere Nachfolger, sie werden von weit her kommen, von 
iiberall her, und sie werden tanzen auf den gefliigelten 
Kadenzen ihrer ersten Gesange und ihre gekriimmten 
Raubtierkrallen ausstrecken, und mit der Witterung der 
Hunde werden sie an den Tiiren der Akademien den Duft 
unserer verwesenden Geister riechen... und alle... wer- 
den sich auf uns stiirzen, um uns zu toten, getrieben von 
einem Haf, der um so unversdhnlicher ist, je trunkener ihre 
Herzen sind von Liebe und von Bewunderung fiir uns. Ge- 
sund und stark wird die Ungerechtigkeit aus ihren Augen 
leuchten. Denn die Kunst kann nichts anderes sein als Ge- 
walt, Grausamkeit und Ungerechtigkeit.« Unter den 
Prophezeiungen des Futurismus diirfte diese eine der hell- 
sichtigsten sein: Das Schicksal der Kultur und der Kunst, 
immer weniger das Zwischenreich der Poesie und immer 
mehr der Schauplatz des Protests zu werden — eine Be- 
schreibung, die eine gewisse Folgerichtigkeit darin zeigt, 
daf§ sich Marinetti und die Futuristen nach 1920, also 
nachdem sie die Vierzig iiberschritten hatten, korrumpieren 
lieSen. 


Erweiterung der Ausdrucksmittel 


Die Kunst als Kampf, als Krieg, das heiSt als Revolution — 
wer so dachte, merkte bald, wie giinstig, ja wie notwendig 
es war, zu den Grundstrukturen des Ausdrucks und der 
Kommunikation vorzudringen. Zwischen Leben und Kunst, 
Verhalten und Sprache verschoben sich die Grenzen; Ver- 
halten und Sprache richten sich jetzt nach dem gleichen 
Modell: die metallische Wesentlichkeit und die turbulente 
Gewalttatigkeit der Maschine. 

Der Futurismus kommt so — ganz anders als der Kubismus 
— zu seiner herausfordernd vorgetragenen stilistischen Re- 
volution: Zwischen 1911 und 1913 entwickeln die Futu- 
risten in der Malerei wie in der Dichtung ihre kiihnsten 
Vorstellungen und die Grundlagen fiir alle spateren Neue- 
rungen. Die futuristischen Soireen waren als Verbindungen 
zwischen der stilistischen Revolution und der politischen 
Agitation entstanden, von Anfang an trugen sie aber auch 
irredentistische Akzente (die Mailander Soiree im Februar 
1910, die Boccioni veranlafte, sich dem Futurismus anzu- 
schlie&en, hatte mit der Verhaftung Marinettis wegen anti- 
dsterreichischer Agitationen geendet). Und wir haben ge- 
sehen, wie im weiteren Verlauf der Ereignisse aus der 
Idee des revolutionaren Krieges immer entschiedener das 
Verlangen nach dem rein kriegerischen Krieg geworden ist. 
Der Futurismus identifiziert sich mit dem Interventismus, 
stellt seine provokatorischen Techniken in dessen Dienst 
und geht von den Biihnen entschlossen auf die StraSen und 
Platze. Und es ist bezeichnend, daf§ die einzelnen Unter- 


zeichner der Manifeste zur Malerei mit ihren unterschied- 
lichen ideologischen Neigungen gerade im Interventismus 
einen Punkt der absoluten Ubereinstimmung finden 
konnten: Carra, der (wie unter anderem Das Begrabnis 
des Anarchisten Galli (‘Tafel 14] zeigt, das er in den Sym- 
bolfarben Rot und Schwarz malt) dem Anarchismus am 
nachsten steht, Boccioni mit seinen marxistischen Sympa- 
thien, Russolo und Balla zwischen Theosophie, Anarchis- 
mus, Freimaurerei und Sozialismus — sie alle, Severini ein- 
geschlossen, Bewunderer Nietzsches und ausgesprochene 
Patrioten. Dieses scheinbare — oder wirkliche — ideologische 
Chaos ist im iibrigen durchaus nicht das ausschliefliche Vor- 
recht des italienischen Futurismus; ein ebenso chaotisches 
und von einem nicht weniger virulenten Nationalismus 
durchtranktes Bild bietet der russische Futurismus, und es 
geniigt, »Das Geistige in der Kunst« von Kandinsky zu 
lesen (dem Spiritualisten, Theosophen, Anarchisten und 
entschiedenen Antisozialisten), um sich mit ideologischen 
Positionen konfrontiert zu finden, die fiir uns heute vollig 
inakzeptabel geworden sind. 

Der Interventismus war fiir die Futuristen jedenfalls eine 
gewonnene Schlacht, weniger auf kiinstlerischer Ebene als 
vielmehr auf der Ebene der Politik, des Konkreten, des 
Faktischen. Dieser Sieg gab den futuristischen Malern ein 
Gefiihl der Wirklichkeit und ihren kreativen Energien 
einen neuen Impuls; Kunst und Leben konnten nun tat- 
sachlich als kommunizierende RGhren angesehen werden. 
Diese Bestatigung und dieser Beweis fiir die Anwendbar- 
keit eines Prinzips, das man bisher nur auf der Ebene der 
Theorie geliebt hatte, kniipfte die hypothetischen Verbin- 
dungen zwischen Verhalten und Ausdruck fester, wirkte 
als Anreiz fiir die Erweiterung der Ausdrucksmittel und 
Offnete einen weiteren Horizont fiir deren Anwendung. 

Seit 1914/15 werden die futuristischen Projekte in diesem 
Stil entworfen. Sant’Elia sieht in seinem Manifest der 
neuen Architektur nicht nur Metropolen voller glanzender 
Wolkenkratzer, iibereinandergelagerte Verkehrssysteme 
usw., sondern aus dem Gegensatz zur dekorativen Uber- 
ladenheit und Monumentalitat der alten gemauerten oder 
steinernen Gebdude sieht er in der modernen Stadt die An- 
wendung der futuristischen Ablehnung des Dauerhaften 
und der Ewigkeitswerte auf die Beweglichkeit und Flexibi- 
litat der neuen Baumaterialien und entwickelt daraus die 
Konzeption einer schnellebigen Architektur: »Die Hauser 
werden weniger alt als wir. Jede Generation wird sich 
ihre eigene Stadt bauen.« Sant’Elia entwickelt keinen 
neuen Stil. Er propagiert tiberhaupt keinen »Stil«, wie das 
»De Stijl« oder das »Bauhaus« tut, sondern eine »perma- 
nente Erneuerung der architektonischen Umwelt«, unter 
der Voraussetzung, dafs die neue Architektur »keinem Ge- 
setz historischer Kontinuitat unterworfen werden kann« 
und dafS »im modernen Leben der Prozef einer folgerich- 
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tigen stilistischhen Entwicklung der Architektur zum Still- 
stand gekommen ist. Die Architektur lést sich von der Tra- 
dition. Sie setzt notwendigerweise einen vollig neuen An- 
fang.« Fest steht also einzig und allein der notwendige 
radikale Bruch mit der Vergangenheit; auf der Grundlage 
dieses Bruches kann jedoch keine neue Gesetzlichkeit ge- 
bildet werden, »keine lineare oder rdumliche Gewohnheit, 
denn die Wesenseigenschaften der futuristischen Architektur 
werden die Hinfalligkeit und die Verganglichkeit sein«. 
In der ‘gesamten Bewegung des Modernismus sind kaum 
Aussagen einer praziseren Intuition und einer groferen 
Hell- und Weitsichtigkeit zu finden. 

Nachdem nun in Zusammenarbeit mit Marinetti und den 
Malern (der urspriingliche Text Sant’Elias wurde dabei 
in dem obengenannten Sinne modifiziert und extremisiert) 
die futuristische Umwelt, das heifSt die »Makrostruktur« 
der Umwelt mit ihren Charakteristika der permanenten 
Beweglichkeit und Veranderlichkeit, entworfen war, lag es 
nahe, die einzelnen Werke nicht mehr in einer abgeschlos- 
senen Zweidimensionalitat zu konzipieren, sondern als 
lebendige Elemente, die teilhaben an der Dynamik und der 
Dreidimensionalitat dieser Umwelt. Balla und Depero 
greifen in ihrem »Manifest der futuristischen Neuordnung 
des Universums« (1915) Marinettis Anregung auf, wonach 
das Kunstwerk als »Prasenz«, »Gegenstand« und » Aktion« 
zu verstehen ist, und legen damit die Grundlage zum Kon- 
struktivismus. In Weiterentwicklung von Boccionis Theorie 
der futuristischen Skulptur und unter Einbeziehung von 
Marinettis und Palazzeschis Lautmalerei, Russolos Mani- 
fest iiber die »Geraduschkunst« (1913) und das von Carra 
iiber »Die Malerei der Tone, Gerdusche und Geriiche« 
(1913) entwerfen — und kreieren — Depero und Balla be- 
wegliche und feste »plastische Komplexe« aus »Drdahten, 
Baumwolle, Wolle, Seide jeder Starke und Dicke. Farbige 
Glaser, Kohlepapier, Zelluloid, Metallnetze, durchsichtige 
Dinge aller Art, in allen Farben. Stoffe, Spiegel, Metall- 
fohien, farbiges Staniol und alle grellen Substanzen. Mecha- 
nische und elektrotechnische Apparate, Musik- und Ge- 
rauschinstrumente, chemisch-leuchtende Fliissigkeiten mit 
wechselnden Farben, Federn, Hebel, Rohren usw... Was- 
ser, Feuer, Rauch.« 

Gegenstand der Inspiration und der Aufmerksamkeit ist 
»alles, was sich im Raum entfaltet«. Vom »futuristischen 
Spielzeug« ist die Rede, vom »plastischen Gerauschkonzert 
im Raum«, von der »veradnderlichen Kleidung«, vom »Ge- 
baude im veranderlichen Gerduschstil«. Das Ziel ist die 
»Neugestaltung des Universums in Heiterkeit, das heift 
als Ganzheit. Wir werden dem Unsichtbaren, dem Unfaf- 
baren, dem Unwagbaren, dem Unmerklichen Fleisch und 
Blut geben. Wir werden die abstrakten Aquivalente aller 
Formen und aller Elemente des Universums finden, dann 
werden wir sie zusammenstellen, wie es unserer Inspiration 


gefallt, um daraus plastische Komplexe zu bilden, die wir 


in Gang setzen werden.« 


Die Nihe dieses Manifests zu dem iiber die futuristische 
Architektur ist sehr deutlich geworden, nachdem man heute 
vom »kurzfristigen Stadtebau« spricht und die Physio- 
gnomie dieser Stadte von einem veranderlichen Gewebe aus 
Signalen, Lichtern, Reklameschildern und dergleichen ge- 
pragt ist. Der Zusammenhang zwischen den beiden Texten 
wird ferner bestatigt durch eine spatere »theatralische Syn- 
these« Marinettis mit dem Titel »Bauen wir ein neues 
Italien mit der futuristischen Architektur Sant’Elias«, wo 
die Entwiirfe gréfer, fester, formal und architektonisch als 
»Primarstrukturen« in mobilem Gleichgewicht definierter 
Raume abwechseln mit paradoxalen Eingriffen in die Na- 
tur (des Typs: »Geben wir dem Meer eine neue Gestalt<), 
in denen die lyrisch-imaginative Richtung des Manifests 
von Balla und Depero weiterentwickelt wird. 


Die politische Enttauschung und das Theater 


Schon im Jahre 1913 hatten die Futuristen Marinetti, 
Boccioni, Carra und Russolo ein kurzes »politisches Pro- 
gramm des Futurismus« mit den Grundthemen National- 
stolz, Irredentismus und Antiklerikalismus herausgebracht. 
Aber 1918 entsteht eine echte »futuristische Partei« mit 
einer deutlichen, aber schwachen programmatischen Wil- 
lenserklarung. Zur futuristischen Neuordnung der Welt 
muften die Futuristen an die Macht kommen. Mit »Jen- 
seits des Kommunismus« schreibt Marinetti 1920 seinen 
originellsten und entschiedensten politischen Text; er kon- 
zentriert in diesem Moment seine ganze Kraft, um wenig- 
stens auf der einzig mdglichen Ebene, der Genialitat, den 
bedrohlichsten Konkurrenten, namlich den Faschismus, zu 
iibertrumpfen. Der Text ist voll von interessanten An- 
sdtzen, die der besonnenen Untersuchung wert wiren. 
Wahrend dort aber immer wieder »Kiinstler an die Macht« 
gerufen wird, schicken sich in der Wirklichkeit die Faschi- 
sten mit einer entschiedenen Schwenkung nach rechts an, 
die Macht zu ergreifen. 

So ist der futuristische Traum von der »Artekratie« unsanft 
und unversehens in den Papierkorb der Utopien gefallen. 
Die Wege Mussolinis und Marinettis scheinen zunachst zu- 
sammenzulaufen, dann aber kommt es, eben 1920, zum 
Bruch. Als er zwei Jahre spater die Verséhnung suchte, um 
nicht isoliert zu bleiben, unterzeichnet er lediglich das poli- 
tische Todesurteil des Futurismus. Vom Faschismus aufge- 
sogen und verraten, wird der Futurismus zum blofSen Lie- 
feranten von einigen Schlagworten — zum Beispiel »Platz 
der Jugend«, »marciare—non marcire« (marschieren — nicht 
verfaulen) —, die von den Faschisten als rethorischer Flitter- 
schmuck ihrer entschieden konservativen, repressiven und 


biirgerlichen Politik und deren verschwommener Ideologie 
mifbraucht werden. 

Auf kiinstlerischem Gebiet hat sich der Futurismus, alles in 
allem, zwar wesentlich weniger mit der faschistischen Re- 
stauration kompromittiert, als dies auf der politischen 
Ebene geschah; dennoch zeigt nun auch das ideologische 
Geriist einige Risse. Es erwies sich die geringe Tragfahigkeit 
einiger Punkte, von denen man doch in den Jahren des 
Enthusiasmus geglaubt hatte, eine echte dsthetische Revo- 
lution entfesseln und aufbauen zu kénnen. 

Wohin nun mit dem exaltierten Willen zur »Neuordnung 
des Universums«? Der natiirliche, ja der einzig mégliche 
und offene Weg fiihrte zum Theater; Marinetti hatte diesen 
Weg bereits 1913 mit seinem »Manifest des Varieté-Thea- 
ters« gebahnt (mit dem Modell fiir das spatere dadaistische 
Cabaret) sowie mit seinem synthetischen Theater. Eine Be- 
schreibung der Intentionen und der Novitaten des futuri- 
stischen Theaters und Kinos von Marinetti bis Bragaglia, 
Prampolini, Depero und Ginna wiirde iiber den Rahmen 
dieser Abhandlung hinausgehen und kann hier nur kurz 
angedeutet werden. Es handelt sich jedoch um ein grund- 
legendes Kapitel: grundlegend nicht nur fiir die Geschichte 
des Futurismus und die des modernen Theaters, sondern 
auch fiir das Verstandnis von Marinettis Konzeption des 
»Krieges« und der »Revolution«, des Verhaltnisses von 
Kunst und Leben, Verhalten und Ausdruck und der Ent- 
‘wicklung der futuristischen Ideologie tiberhaupt. 

Um was fiir eine Erneuerung (»recostruzione«) konnte es 
sich handeln, nachdem die »Destruktion« in der Wirklich- 
keit gar nicht stattgefunden hatte? Der Krieg war keine 
Revolution und hatte auch keine vorbereitet, die Gleichung 
Krieg = Revolution hatte sich als falsch erwiesen, und 
darum mufte auch die Gleichsetzung von Kunst und Leben 
aufgegeben werden. Aus diesem Grund hat Marinetti seine 
Zielrichtung geadndert, von einer Uberwindung des Krieges 
und der Revolution durch einen Krieg und eine Revolution 
auf literarisch-kiinstlerischhem Gebiet zu sprechen. Nach 
dem Zusammenbruch der politischen Plane bleibt als 
bitterer Trost das Ziel einer kiinstlerischen Revolution ohne 
Entsprechungen im wirklichen Leben, die mehr sein 
kdnnten als fiktive und kiinstlich geschaffene. Abgesehen 
vom Theater betonen Marinetti und mit ihm der Futuris- 
mus in dieser Bedrangnis wie aus Trotz den emphatischen 
und paradoxalen Charakter, den ihre Aufferungen immer 
getragen hatten, und predigen nun absurderweise futu- 
ristisches Verhalten in den eng begrenzten Raumen, die 
ihnen der Faschismus noch iiberlassen hat — man denke zum 
Beispiel an das »Manifest der futuristischen Kiiche« von 
1930, das sich gegen die italienische Spaghettisucht wen- 
det, aber es nicht wagen kann, auch tiber das von Musso- 
lini gepriesene Brot zu sprechen. In ihrem Bemiihen um die 
Technik der Provokation gelangen sie (vor allem Marinetti) 


an die Grenze zum Clownesken; oder sie suchen (vor allem 
Balla, Prampolini und die »Flugmaler«) in der Offenheit 
des kosmischen Raumes scheinbar das Umfassende, in 
Wirklichkeit aber einen Ausweg. Auf diese Ebenen ist d> 
»futuristische Neuordnung des Universums« gesunken. 
Die Wandlungen und Erweiterungen des futuristischen und 
marinettianischen Theaters sind in gewissem Sinne rheto- 
rischer Art, auch wenn es sich dabei um eine funkelnagel- 
neue Rhetorik handelt, der noch viele Anwendungsbereiche 
offenstehen. Die abgedroschenen, entnervten (aber dennoch 
immer weiter betriebenen) theatralischen »Synthesen«, die 
Modelle des futuristischen Lebens sein sollten, miinden in 
den weiten, ahnunysvollen, aber auch ein wenig leeren 
Raum des »totalen Theaters« (Marinettis Manifest aus dem 
Jahre 1933): » Wir werden die Zuschauer sich drehen lassen, 
um viele runde Bihnen, auf denen sich gleichzeitig ver- 
schiedene Handlungen der verschiedensten Intensitatsgrade 
mit einem perfekten Zusammenspiel zwischen Kinemato- 
graphie, Rundfunk, Telefon, Licht, Flugmalerei, Luft- 
poesie, Taktilismus, Humorismus und Diiften abspielen. 
Das Theater ... ist rund und hat einen Durchmesser von 
200 Metern. Eine 2 m hohe und 10 m breite Bihne lauft 
mit einem Abstand von 5 m die Innenwande entlang, die 
mit ihren leichten Kriimmungen zahllose und bewegliche 
Moglichkeiten fiir kinematographische und televesive Pro- 
jektionen und fiir Projektionen der Luftmalerei und der 
Luftpoesie bieten. Unter dieser ringformigen Bihne 6ffnet 
sich um das eigentliche Parkett ein groffer Wassergraben 
(Meer oder Fluf$, Wasserfall, Spriinge, Regatten, Selbst- 
morde, Unterwasser-Leben, Vervielfaltigung der Reflexe). 
Im Mittelpunkt des Parketts stehen 11 runde, 2 m hohe 
Biihnen, um die herum jeder Zuschauer in seinem drehbaren 
Tischsessel die verschiedenen Aktionen in ihrem raschen 
Wechsel verfolgt... Das emotionale Crescendo der ver- 
schiedenen Darbietungen kulminiert tiber der groSen run- 
den Zentralbiihne, wo in 100 m Hohe in den metallischen 
Bahnen der Kuppel der dramatische Lauf einer Sonne ein- 
gerichtet ist... Zum Beispiel treffen die Strahlen aus der 
riesigen roten Kugel einer herrlichen Sonne in Morgenrote 
auf die Zuschauer, wonach vielleicht der Purpur einer un- 
tergehenden Sonne zusammen mit der Kalte eines aufstei- 
genden kiinstlichen Mondlichts sich in die Fernseh-Projektion 
einer belebten amerikanischen Stadt mischt. Der vorder- 
griindige Verismus einer gefilmten Grofwildjagd mit ihren 
Schiissen wird korrigiert von der reinen Abstraktion einer 
Flugmalerei von Balla, Benedetta, Dottori oder Fillia. Der 
Zuschauer genieft das alles in dazu passenden oder damit 
kontrastierenden Lichtatmosphiren.« 

Eine solche Entwicklung hat gewif nicht nur ihre Zwischen- 
stationen — das » Theater der Uberraschung« und »Radia« 
(ein Manifest von Marinetti und Masnata) —, sondern setzt 
auch die Arbeiten Bragaglias, Deperos und Prampolinis 
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auf theatralischem und dramatischem Gebiet voraus. Pram- 
polini hatte 1932 in seinem technischen Manifest iiber die 
»Futuristische Biihnenatmosphire« seine Erfahrungen mit 
dem Theater seit 1915/16 zusammengefaft: »Im Zentrum 
des theatralischen Raumes eine vieldimensionale elektro- 
dynamische Architektur aus plastischen und leuchtenden 
Elementen in Bewegung. Durch ihre Allgegenwart erlaubt 
diese neue theatralische Konstruktion die Erweiterung des 
Blickwinkels iiber die Horizontlinie hinaus in Richtung auf 
eine zentrifugale Ausbreitung unendlicher visueller und 
emotiver Perspektiven der szenischen Aktion... Von der 
Malerei und der szenischen Synthese zur Plastik und der 
szenischen Plastik, von da zur Architektur der plastischen 
Ebenen in Bewegung, der Szenodynamik. Von der tradi- 
tionellen dreidimensionalen Biihne zur vieldimensionalen 
Raumbiihne; vom menschlichen Schauspieler zur neuen 
szenischen Individualitat des Raumspieles;.von da zum 
polyexpressiven futuristischen Theater, das ich bereits ar- 
chitektonisch entstehen sehe im Zentrum eines Tales strah- 
lenformiger Terrassen, eines dynamischen Hiigels, auf 
dem sich die vieldimensionale Konstruktion des szenischen 
Raumes kiihn erhebt und von wo sich die szenische Atmo- 
sphare ausbreitet. Das Theater... muf im kollektiven Le- 
ben die Funktion eines transzendenten Organismus der 
geistigen Erziehung annehmen... Jede Auffiihrung wird 
ein Ritus der ewigen Transzendenz der Materie sein, die 
magische Enthiillung eines spirituellen und wissenschaft- 
lichen Geheimnisses. « 

In diesen Worten erkennt man unschwer denjenigen, der 
sich mehr als jeder andere in die Richtung des experimen- 
tellen Polymaterialismus vertieft hatte, damit die »Materie 
vergeistigen« und zum beherrschenden Element der Ma- 
lerei machen wollte, um ihren evokativen Wert aufzu- 
zeigen (wie er auch im Theater den Schauspieler durch das 
Licht oder die szenische Atmosphire ersetzt hat). Erkenn- 
bar wird darin auch der Maler jener auferirdischen, strato- 
spharischen, an den Surrealismus grenzenden Visionen, die 
eine Art von kosmischer »Flugmalerei«-Variante darstellen. 


Flugmalerei 


Es diirfte nicht leicht sein zu zeigen, wie die Flugmalerei mit 
dem geistigen Klima ihrer Zeit zusammenhdngt. Offiziell 
wird sie mit dem Manifest von 1929 geboren, das von 
Balla, Benedetta, Dottori, Fillia, Marinetti, Prampolini, 
Somenzi und Tato unterzeichnet ist. » Wenn wir unsere 
tiefen Intuitionen einfach aneinanderreihen, eine nach der 
anderen, Wort fiir Wort, in der unlogischen Folge ihrer 
Entstehung, dann ergibt sich daraus die Grundlinie einer 
intuitiven Psychologie der Materie. Das ist mir in einem 
Flugzeug bewuftgeworden. Durch die Betrachtung der Ge- 
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genstinde aus einem neuen Blickwinkel, nicht mehr von 
vorne oder von hinten, sondern senkrecht von oben, also in 
perspektivischer Verkiirzung, ist es mir gelungen, die alten 
Fesseln der Logik und die bleiernen Stricke der traditio- 
nellen Anschauungen abzustreifen«, schreibt Marinetti 
schon 1912 und gab damit der Vogelperspektive die sym- 
bolische Bedeutung eines dramatischen Umsturzes der 
alten, banal-rationalistischen biirgerlichen Lebens- und 
Weltanschauung. Diese polemische Bedeutung vermindert 
sich bereits in den ersten wirklichen Flugbildern, die von 
Balla und Dudreville stammen: Die Stimmung dieser Ge- 
mialde ist die einer lyrisch-vergeistigten Erhebung und hat 
mit dem Thema der Maschine und des Flugzeugs kaum 
etwas zu tun. Im Jahre 1919 verdffentlicht dann Fedele 
Azari sein Manifest des »Futuristischen Flugtheaters«, in 
dem er Massenveranstaltungen propagiert, auf denen 
Flugzeuge gewissermaffen miteinander Dialoge fliegen. 
Etwa um diese Zeit beginnen einige futuristische Maler, 
Landschaften aus der Vogelperspektive zu malen, als erster 
G. Dottori, der sich auch am starksten dafiir begeistert. 
Dagegen hat sich Depero von allen Unterzeichnern des 
Manifests am wenigsten fiir das Thema der Flugmalerei 
interessiert. Er verfolgt, abseits von den anderen und sehr 
produktiv, den »Maschinismus« seiner héchst bedeutsamen 
plastischen Komplexe von 1914/15 in einem Stil, in dem 
sich die Harte des Mechanischen mit einer einzigartigen 
Lebendigkeit zu einem blitzenden Spiel von Lichtern und 
Farben mischt. Auch Antonio Marasco arbeitet als Einzel- 
ganger und gehdrt doch von Anfang an zum Futurismus; 
ausgehend von Boccioni, Carra und Balla entwickelt er 
sich schlieSlich zum Abstraktismus und zur Materialkunst. 
Die revolutionare Phase des Futurismus kommt also wah- 
rend des faschistischen Aufstiegs nach dem Ersten Weltkrieg 
zu ihrem Ende. Danach arbeiten die Futuristen weiter an 
der Entwicklung neuer Ausdrucksmittel, riicken an die 
Stelle der Gewalt und des systematischen Protests letztlich 
aber doch entweder einen gewissen ausweichenden Lyris- 
mus oder (was dessen expansives Aquivalent ist) die Kraft- 
akte der reinen Erweiterung und Ausdehnung und die ge- 
wissermafen abstrakte Orgie der Egozentrik. 

Wahrend die Anfange in einer Opposition und einer Re- 
volte gegen die gesellschaftlich-politischen Strukturen, deren 
geistige Uberbauten und die damit verbundenen Kunst- 
und Lebensformen bestanden, sind die Bemiihungen der 
zweiten Phase im »System« integriert, selbst wenn es dabei 
auf einigen Randgebieten zu — freilich recht schmerzlosen — 
Reibungen kommt. 

Auch mit diesem gespaltenen Verhiltnis zur politisch-so- 
zialen Wirklichkeit ist der Futurismus das sozusagen arche- 
typische Beispiel fiir die Méglichkeiten und Grenzen der 
Avantgarde, der geschichtlichen ebenso wie der neoavant- 
gardistischen Bewegungen. 
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Biographien 


Giacomo Balla in seinem Atelier 
in Rom, Via Oslavia, 1923 (Foto) 


Giacomo Balla 


Geboren im 18. Juli 1871 in Turin. In seiner Jugend besuchte er 
Abendkurse einer Zeichenschule seiner Heimatstadt. Im Jahre 1895 
zieht er nach Rom, wo er sich jedes Jahr an der Ausstellung der 
»Gesellschaft der Liebhaber und Pfleger der schénen Kiinste« 
beteiligt. Zu Anfang des Jahrhunderts halt er sich einige Monate in 
Paris auf, wo er mit dem Impressionismus und dem Pointillismus 
in Berthrung kommt und sich in die Auseinandersetzung mit den 
Problemen des Lichts und der Farbe stiirzt. Nach Rom zuriick- 
gekehrt, befreundet er sich zunachst mit Boccioni und Severini, 
spater mit Sironi, die als Schiiler und als Vertraute seiner neuen 
Ideen in sein Atelier kommen. In dieser Periode malt er Bilder 
sozialen Inhalts wie Der Bettler und Die Arbeit (1902), Der Tag 
des Arbeiters (1904), Der Bauer (1907). Im Jahre 1910 gehort er 
neben Boccioni, Severini, Carra und Russolo zu den fiinf Unter- 
zeichnern des futuristischen Manifests und wird das Haupt der 
romischen Futuristen. 

Obwohl sein Name im Katalog erscheint, nimmt er nicht teil an 
der Ausstellung futuristischer Maler vom Februar 1912 in Paris, 
und doch stammen aus diesem Jahr einige seiner typischsten futu- 
ristischen Werke: von Dynamik eines Hundes an der Leine, gemalt 
im Mai in Montepulciano, bis zu Die Hande des Geigenspielers, 
das im Dezember in Diisseldorf im Haus des Geigers Lowenstein 
entsteht. Wahrend wiederholter Aufenthalte in Diisseldorf ist er 
auch mit der Ausfiihrung von Dekorationen fiir Lowensteins Haus 
beschaftigt und entwirft die ersten abstrakten Kompositionen zum 


Antonio Marasco, Portrét von Balla, 1918 (Bleistift auf Papier), 
Sammlung Loreti, Perugia 
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Thema der Ivisierenden Durchdringungen. In den Jahren 1914/15 
widmet er sich den ersten abstrakten Plastiken, bringt zugleich aber 
auch eine Reihe von Werken in naturalistischem Geist hervor, 
denen er jedoch, wie in Merkurdurchgang vor der Sonne, wiederum 
deutliche abstrakte Ziige verleiht. 

In den Jahren zwischen 1912 und 1930 beschaftigt er sich auch mit 
dekorativen Motiven, Mébeln und futuristischen Objekten. Von 
ihm stammt ferner die Szenerie zu » Feuerwerk« von Diaghilews 
russischem Ballett, das im rémischen Teatro Costanzi im Marz 1917 
aufgefiihrt wird. Nach 1920 fahrt Balla fort, in Richtung auf eine 
abstrakte Dynamik zu arbeiten, und die zweite Welle des 
Futurismus, als deren Fiihrer er angesehen werden kann, wird davon 
stark beeinflufSt. Im Jahre 1929 initiiert er die futuristische »Flug- 
malerei«. Nach 1933 werden seine Figuren konkreter, und er 
wendet sich ab vom Futurismus, dem er sich erst nach 1950 etwas 
resigniert wieder nahert. 

Giacomo Balla stirbt in Rom am 1. Marz 1958. 


Umberto Boccioni 


Geboren am 19. Oktober 1882 in Reggio Calabria. Seine Familie 
stammt aus der Romagna. Kindheit und Jugend verbringt er in 


Forli, Genua und Padua; 1897 beendet er in Catania, wohin er dem - 


Vater gefolgt ist, als Angestellter der Prafektur sein Ingenieur- 
studium. In dieser Periode versucht er sich in literarischen Arbeiten, 
schreibt einen Roman und schickt Rezensionen an verschiedene 
Lokalzeitungen. Im Jahre 1898 geht er nach Rom, wo er sich in die 


88 


Giacomo Balla, Studie fiir 
die Ausstattung des Hauses 
Lowenstein in Diisseldorf, 
1912 (Rom, im Besitz d. 
Fam. Balla) 


Aktklasse der Akademie der schénen Kiinste einschreibt und, ohne 
mit dem Schreiben aufzuhGren, als Illustrator arbeitet. Sehr haufig 
ist er zusammen mit Severini, den er im Jahre 1900 kennenlernt, 

im Atelier Giacomo Ballas zu finden. Nachdem er einen Preis fiir 
seine Malerei gewonnen hat, begibt er sich 1902 nach Paris, wo ihn 
Seurat und die Impressionisten stark beeindrucken. Nach Italien 
zuriickgekehrt, laft er sich fiir einige Zeit in Padua nieder. An der 
Ausstellung der »Gesellschaft der Liebhaber und Pfleger der 
sch6nen Kiinste« in Rom nimmt er 1904 mit einem Landschafts- 
bild teil, um sich dann fiir sechs Monate nach Ruf land zu einer 
Familie zu begeben, die er wahrend seiner vorherigen Reise nach 
Paris kennengelernt hatte. Er halt sich in Petersburg und spater in 
Zaritzin auf. Bei seiner Riickkehr nach Italien arbeitet er in der 
Gegend von Padua und Venedig. In den Jahren zwischen 1905 und 
1907 nimmt er an einigen Ausstellungen in Florenz und Rom teil 
und tibersiedelt 1908 zusammen mit seiner Mutter und seiner 
Schwester nach Mailand, wo er in der »Permanente« ausstellt. 

Im Februar des Jahres 1910 lernt er in Mailand Marinetti kennen, 
den er mit Carra bekannt macht. Es entsteht daraus das Manifest 
der futuristischen Maler, das dann auch von Russolo, Balla und 
Severini unterzeichnet wird (11. Februar 1910, um einige Tage 
zuriickdatiert). Mit Russolo und Carra beteiligt er sich an einer Aus- 
stellung bei der » Famiglia artistica«. Im April des gleichen Jahres 
1910 unterzeichnet er auch das technische Manifest der futuristischen 
Malerei. Dem Interesse des Kritikers Barbantini verdankt er eine 
persOnliche Ausstellung mit 42 noch zum Divisionismus gehérenden 
Bildern in der venezianischen Galleria Ca Pesaro. Gegen Ende des 
Jahres 1911 begibt er sich auf Einladung Severinis zusammen mit 


Oben: Umberto Boccioni, Studie Nr. 1 zu Baruffa, 
1911, Privatsammlung, Rom 


Die Futuristen Cinti, Russolo, Mazza, Marinetti, 
Buzzi und Boccioni (Foto) 
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Oben: Anton Giuglio Bragaglia, Die Ohrfeige, 1913 


Rechts: Technisches Manifest der Futuristischen Plastik - 11. April 1912 


Unten: Carlo Carra, Wasserflasche und Kaffee, 1912, Sammlung Carr, 
Mailand 


Manifesto tecnico 
della 


scultura futurista 


La‘scultura, uei monumenti e nelle esposizioni di tutte le cittA d’Europa, offre uno spettacolo cost 
compassionevole di barbarié, di goffaggine e di monotona imitazione, che il mio occhio futurista se ne ritrae 
con profondo disgusto! . 

Nella scultura d’ogni paese domina l'imitazione cieca e balorda delle formule ereditate dal passato, 
imitazione che viene incoraggiata dalla doppia vigliaccheria della tradizione ¢ della facilita. Nei peesi latini 
abbiamo il peso-obbrobrioso della Grecia e di Michelangelo, che & sopportato con qualche serietA d'ingegno 
in, Francia e nel Belgio, con grottesca imbecillagyine in Italia, Nei paesi germanici abbiamo un insulso 
goticume grecizzante, industrializzate a Berlino o xmidollato con cura effeminata dal professorume tederco 
a Monaco di Baviera. Nei paesi slavi, invece, un cozz0 confuse tra il greco arcaico e i mostri nordici od 
orientali. Ammasso infornie di influenze che yanno dall'eccesso di particolari astrusi dell’Asia, alla infantile 
€ grottesca ingegnosita dei Lapponi e degli Eschimesi, 

In tutte queste manifestazioni della scultura ed anche in quelle che hanno maggior soffio di audacia 
innovatrice si perpetua lo stesso equivoco: l’artista copia il nudo e studia la statua classica con I'in- 
genua convinzione di poter trovare uno stile che corrisponda alla sensibilita moderna senza uscire dalla 
tradizionale concezione della forma scultoria. La quale concezione eol suo famoso «ideale di bellezza» di 
cui tutti parlano genuflessi, non si stacca mai dal periodo fidiaco e dalla sua decadenza. 

Ed & quasi inspiegabile come le migliaia di scultori che continuano di generazione in generazione a 
costruire fantocci non si siano ancora chiesti perce le sale di scultura siano frequentate con noia ed 
orrore, quando non siano agsolutamente deserte,e perch? i monumenti si inaugurino sulle piazze di tutto il 
mondo tra lincomprensione o Vilaritd generale. Questo non accade per Ja pittura, a causa del suo rinnova- 
mento continuo, che, per quanto lento, @ la pitt chiara condanna dell'opera plagiaria e sterile di tutti gli eeul- 
tori della nostra epoca! l 

Bisogna che gli scultori si convincano di questa veritd assoluta: costruire ancora e voler creare con 
gli elementi egizi, yreci o michelangiolesehi & come voler atlingere acqua con una secchia senza fondo in 
una cisterna disseccata! ; 


Non vi pud essere rinnovamento alcuno in un’arle se non ne viene rinnovala !’essenza, ciod la visione 
6 la concezione della linea e delle masse che formano larabesco, Non 2 solo riproducendo gli aspetti este- 
riori della vita contemporanea che larte diventa espressione del proprio tempo, e percid la scultura come & 
stata intesa fino ad oggi dayli artisti del secolo passato e del presente 6 un mostruoso anacronismo! 

La seullura non ha progredito, a causa della ristrettezza del campo assegnatole dal concetto accademico 
del nudo, Un'arte che ha bisoyno di spogliare interamente un uomo o una donna per cominciare la sua/fun- 
sione emotiva & un‘arte morta! La pittura s'é rinsanguata, approfondita e allargata mediante il paesaggio e 
Yambiente fatti simultaneamente agire sulla figura umana o su gli oggetti, giungendo alla nostra futurista 
compenstrazione del planl. /fanifesto tecnico della Pittura futurista; 11 Aprile 1910). Cosi la scultura’ troverd 
nuova sorgente di emoziune, quindi di stile, esteudendo Ja sua plastica o quello che la nostra rozzesza bar- 
bara ci ha fatto sino ad ogyi considerare come suddiviso, impalpabile, quindi inesprimibile plasticamente, 


Carra nach Paris und kommt mit Apollinaire und den Kubisten in 
Beriihrung. Im Februar 1912 beteiligt er sich an der futuristischen 
Ausstellung in Paris, die dann durch die wichtigsten europdischen 
Stadte wandert, und am 11. April 1912 unterzeichnet er das 
technische Manifest der futuristischen Plastik. Aus dem Jahre 1913 
stammen seine Schriften iiber den plastischen Dynamismus, die er 
1914 gesammelt herausbringt. Ebenfalls 1913 stellt er in Paris 
seine samtlichen Skulpturen aus. Mit Apollinaire beginnt er eine 
polemische Auseinandersetzung tiber Kubismus, Futurismus und 
Orphismus. Sowohl 1913 wie 1914 stellt er in der Galleria 
Futurista aus und beteiligt sich mit Carra, Russolo, Soffici und 
Severini und Balla an der Ausstellung in Florenz; er ist auch an 
den interventionistischen Kundgebungen zum Kriegseintritt 
beteiligt. | 

Im Jahre 1915 meldet er sich freiwillig zu den Bersaglieri, kehrt 
im Dezember nach Mailand zuriick und arbeitet dort, bis er in Sirte 
(Verona) am 1. August 1916 an den Folgen eines Sturzes vom 
Pferd wahrend einer militarischen Ubung stirbt. 


Carlo Carra 


Geboren am 1. Marz 1881 in Quargnento in der Provinz 
Allesandria. Als Jugendlicher lauft er von zu Hause fort, um die 
Welt zu sehen, und verdient sich seinen Lebensunterhalt als 
Dekorateur. Nach 1893 lebt er in Mailand. Seine Tatigkeit als 
Dekorateur fiihrt ihn nach Paris zur Weltausstellung; kurze Zeit 
halt er sich auch in London auf. Im Jahre 1904 gelingt es ihm, in 
Cesare Tallones Malklasse an der Mailander Accademia di Brera 


Carlo Carra, Portrat von Papini, 1913, Sammlung Carra, Mailand 


aufgenommen zu werden. Er studiert die romantischen Schulen der 
Lombardei und Piemonts und beteiligt sich 1908 an der Ausstellung 
der »Famiglia artistica« in Mailand; dort befreundet er sich mit 
Boccioni, Erba, Romani, Bonzagni und Camona. Sein starkes 
Gefiihl fiir die Erneuerungsbediirftigkeit der italienischen Kunst 
fiihrt ihn nach einer divisionistischen Phase zur Mitarbeit in der 
Gruppe der Futuristen und zur Unterzeichnung des ersten futu- 
ristischen Manifests von 1910. Im Herbst des Jahres 1911 begibt er 
sich nach Paris, wo er Kontakt mit Apollinaire und den Kubisten 
aufnimmt. Im gleichen Jahr stellt er Das Begrabnis des Anarchisten 
Galli in der Mailander Mostra d’Arte Libera aus, und im Februar 
1912 sind seine Bilder in Paris und in den anderen europdischen 
Stadten zu sehen, in denen die Ausstellung der Futuristen gastiert. 
An den Ausstellungen in Rom und Rotterdam (1913) und in 
Florenz (1913/14) ist er beteiligt. 

Innerhalb der futuristischen Bewegung arbeitet Carra bis 1915, 
wobei seine archaisierenden Formen sich jedoch weit vom urspriing- 
lichen Dynamismus entfernen. Im Militarhospital von Ferrara 
begegnet er 1916 Giorgio de Chirico, der zusammen mit Alberto 
Savinio die Metaphysische Malerei begriindet hatte, und sofort, 
aber nicht, ohne einen originalen Beitrag zu leisten, schlieft er sich 
dieser neuen Richtung an. Von 1919 bis 1922 arbeitet er mit der 
Zeitschrift »Valori plastici« (Plastische Werte) zusammen. Im Jahre 
1924 widmet er dem von ihm lange studierten Giotto eine Mono- 
graphie; damit beginnt eine lange Reihe kritischer und theoretischer 
Arbeiten fiir zahlreiche Zeitschriften. 

Im Jahre 1924 beteiligt er sich am Wirken einer Gruppe junger 
gegenstandlicher Maler, die sich » Novecento« (20. Jahrhundert) 
nennen. Es beginnt damit eine Phase entschiedener Riickkehr zur 


Carlo Carra, Zeichnung zu /deale Figuration (Nietzsche) 


Natur, in der er, nicht ohne Beziehungen zur toskanischen Tra- 
dition, Giottos und Fattoris sonnenbeschienene Meeresstrande 

und schweigende Landschaften in kompakten Bildern malt. Er ent- 
wirft — das ist sein einziger Beitrag zum Theater — das Biihnenbild 
zu der Auffiihrung von »La Bohémex, mit der G. Salvini 1934 
Holland bereist. Bis zu seinem Tode am 13. April 1966 in Mailand 
bleibt er der gegenstandlichen Kunst treu. 


Fortunato Depero 


Geboren am 30. Marz 1892 in Fondo in der Provinz Trient. Er 
besucht zunachst ein deutsches Kolleg in Meran und geht dann 
einige Jahre in Rovereto auf die Mittelschule. Seit seiner friihesten 
Jugend widmet er sich mit der »frithreifen Leidenschaft und 
stiirmischen Hingabe des Autodidakten« dem Zeichnen, der 
Malerei und der Skulptur. In den Jahren zwischen 1907 und 1913 
veranstaltet er Ausstellungen in Rovereto; danach begibt er sich 
nach Rom, wo er sich dem Futurismus und seinen Hauptgestalten 
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nahert. Unterstiitzt und ermutigt wird er insbesondere von 
Giacomo Balla, mit dem er 1915 das »Manifest der futuristischen 
Neuordnung des Universums« verfaft, in dem die Rede ist von der 
»plastischen Komplexitat«, dem futuristischen Spielzeug usw. 
Schon 1914 beteiligt er sich an der futuristischen Ausstellung der 
Galleria Sprovieri in Rom. Bei Ausbruch des Ersten Weltkrieges 
meldet er sich als Freiwilliger; bald jedoch widmet er sich mit 
erneuter Leidenschaft der Kunst. Im Jahre 1917 arbeitet et fiir 
Diaghilew an der Inszenierung von Strawinskis »Gesang der 
Nachtigall«, ferner fiir Gilbert Clavel und Semenow. Danach ist er 
1918 an Anton Giuglio Bragaglias »Teatro dei Piccoli« mit der 
Inszenierung von »Balli Plastici« beschaftigt. 

In den Jahren 1919 und 1921 ist er auf futuristischen Ausstellungen 
im Mailander Palazzo Cova und in der Casa d’Arte Bragaglia in 
Rom vertreten. Depero stellt 1918 seine im gleichen Jahr 
begonnenen Intarsien von Stoffen aus, zu deren Herstellung er in 
Rovereto ein Atelier einrichtet, das von 1920 bis 1940 in Betrieb 
bleibt. 

Er ist viel auf Reisen und nennt sich selbst einen » Hotelmaler« — 
seine Entwiirfe, Bilder, Artikel, Manifeste und Radiosendungen 
entstehen in Hotelzimmern in Rom, Mailand, Genua, Turin, Paris 
und New York. 

In den Jahren 1923 und 1925 beteiligt er sich an den futuristischen 
Salons von Monza. Von 1928 bis 1930 ist er in New York, wo er 
sich mit Werbung beschaftigt (Numero Unico Campari) und mit 
Leidenschaft an Dekorationen arbeitet. Er bringt hier eine Reihe 
von Ausstellungen zustande: im Advertising Club in der Park 
Avenue, in der Guarino Gallery, bei Arnold und Constable und 

in der italienischen Biicherschau. 

Depero ist auch als origineller und fruchtbarer Schriftsteller und 
Kunstkritiker tatig (»Deperos Wérterbuch zur Kunst von heute«, - 
»Antibiennale« usw.). 

Er ist auf vielen Biennalen in Venedig vertreten und begibt sich 
1947 ein zweites Mal nach New York; nach seiner Riickkehr nach 
Italien lat er sich endgiiltig in Rovereto nieder, wo es ihm gelingt, 
das Museo Futurista Depero einzurichten. Fortunato Depero stirbt 
am 29. September 1960. 


Gerardo Dottori 


Geboren am 11. November 1888 in Perugia. Besucht die Akademie 
der bildenden Kiinste in seiner Heimatstadt. Nachdem er mit den 
Fiihrern des Futurismus in Beriihrung gekommen war, schlieft er 
sich 1913 der Bewegung an; sein Artikel »Ein Vierteljahrhundert 
futuristischer Kunst« aus der Nummer von »La citta nuova« vom 
20. Marz 1934 gibt dariiber Auskunft. Er steht insbesondere 
Giacomo Balla nahe. 

Von 1926 bis 1939 lebt er in Rom, wo er sich auch als Journalist 
betatigt. Mit der Gruppe der Futuristen ist er in vielen Ausstel- 
lungen innerhalb und auferhalb Italiens vertreten, beispielsweise 
der Biennale von Venedig oder der Quadriennale von Rom. Als 
Lehrer fiir Malerei an der Akademie der bildenden Kiinste kehrt er 
nach Perugia zuriick. Wichtig wird Dottori vor allem fiir die 
zweite Generation der Futuristen und fiir die »Flugmalerei«, die 
1929 mit seinem Manifest entsteht, das unterzeichnet ist von Balla, 
Benedetto, Depero, Dottori selbst, Fillia, Marinetti, Prampolini, 
Somenzi und Tato. In den letzten zehn Jahren hat er viele Einzel- 
ausstellungen in verschiedenen italienischen Stadten wie Mailand, 
Spoleto, Siena und Florenz. Sein Name steht auch unter dem 
Manifest » Futurismus heute« von 1967, das ferner von Benedetto, 
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Fortunato Depero, Pflanzliche Simultaneitat, 1914 (Aquarell und 
Federzeichnung mit Chinatinte auf Papier, 21,5 x 17 cm), Privat- 
sammlung, Rom 


Acquaviva, Bruschetti, Dalmonte, Crali, Pettoruti, Marasco und 
Sartoris unterzeichnet wird. 

Die kiinstlerische Tatigkeit Dottoris bewegt sich noch immer im 
Fahrwasser des Futurismus, dem er unwandelbar treu geblieben ist. 


Filippo Tommaso Marinetti 


Geboren am 22. Dezember 1876 im agyptischen Alexandria. Seine 
Studien beginnt er an der franzésischen Schule von Alexandria 
und beendet sie in Paris; sein in Mailand begonnenes Studium der 
Jurisprudenz schlieft er in Genua ab. Mit dem in freien Versen 
geschriebenen »Les viaux marins« wird er in den literarischen 
Kreisen von Paris bekannt. Im Jahre 1902 veréffentlicht er 

»La conquéte des étoiles« (Die Eroberung der Sterne), 1904 
»Destruction«, und 1905 griindet er die Zeitschrift »Poesia« und 
verOffentlicht die satirische Tragddie »Le Roi Bombance«, die 
Tumulte und Polemiken zur Folge hat. Am 20. Februar 1909 
erscheint im Pariser Figaro das Manifest, mit dem er die futu- 
ristische Bewegung begriindet. Fast gleichzeitig lat er den Roman 


»Mafarka il futurista« drucken. Sein Gedicht »La Battaglia di 
Tripoli« erscheint 1911, und 1913 »Il Bombardamento di 
Adrianopoli«. Im Mai 1912 bringt er das technische Manifest der 

’ futuristischen Literatur heraus, in dem die theoretischen Prinzipien 
der futuristischen Dichtung und der »befreiten Worte« verkiindet 
werden. Als unermiidlicher Inspirator der Bewegung unterstiitzt 
und stimuliert er die Maler in ihren Bemiihungen und wahlt unter 
ihnen seine unmittelbaren Mitarbeiter an den futuristischen Soiréen 
und spater auch an seiner Kampagne fiir den Eintritt Italiens in den 
Ersten Weltkrieg aus. Sein Interesse fiir die visuellen Aspekte der 
Dichtung einschlieSlich der Typographie verbindet ihn mit den 
Malern, vor allem aber ist es sein Beispiel, durch das er zur Uber- 
windung der Trennung zwischen den Kiinsten beitragt. Das 
Theater ist ein weiteres Gebiet, auf dem seine Neuerungen mit 
denen der futuristischen Maler und Biihnenbildner verflochten sind. 
Zahlreiche Manifeste bezeugen hier seine fortwahrende Tatigkeit: 
»Das Theater der Vielfalt« (1913), »Das synthetische Theater des 
Futurismus« (1915), »Die futuristische Kinematographie« (1916), 
»Das Theater der Uberraschung« (1922), »Das radiophonische 
Theater« (1933), »Das totale Theater« (1933). Weitere Manifeste, 
die auch wegen ihrer Wirkung auf die futuristische Malerei grund- 
legende Bedeutung erlangt haben, sind »Tod dem Mondschein! « 
(1909), »Der vervielfaltigte Mensch und die Herrschaft der 
Maschine« (1911), »Die drahtlose Imagination« (1913), »Die 
geometrische und mechanische Pracht und die numerische Sensi- 
bilitat« (1914), »Die neue Religion und Moral der Geschwindig- 
keit« (1916), »Der Taktilismus« (1921). Auf zahllosen Reisen 
durch ganz Europa (1914 auch nach Moskau und Petersburg) wirkt 
er intensiv fiir die Verbreitung der futuristischen Ideen. Marinetti 
stirbt am 2. Dezember 1944 in Bellagio. 


Enrico Prampolini 


Geboren am 20. April 1894. Nach Studien in verschiedenen 
Stadten Italiens besucht er 1912 die Klasse Duilio Cambellottis an 
der rémischen Akademie der bildenden Kiinste. Die Akademie 
verlaft er, um sich der futuristischen Bewegung anzuschliefen, 
aber mit Balla, in dessen Atelier er zunachst haufig zu finden ist, 
kommt es 1915 zu einer heftigen Auseinandersetzung iiber die 
»plastischen Komplexe«. Mit seinen ersten futuristischen Bildern, 
Figuren in Bewegung und Fahrendes Automobil, ist er 1912 in 
einer Gemeinschaftsausstellung der Gruppe in der Galleria Frattini 
vertreten. An einer Ausstellung in der Galleria Sprovieri in Rom 
beteiligt er sich 1914 mit 14 Bildern. Er unterzeichnet verschiedene 
Manifeste wie »Cromoforma« (Farbform), » Absolute Konstruktion 
von Bewegungsgerauschen«, »Das Biihnenbild«, »Die Skulptur der 
Farben und die Totale« und »Die futuristische Architektur«. In 
Rom lernt er 1916 Tristan Tzara kennen und beteiligt sich an 
einer dadaistischen Ausstellung in der Ziircher Galerie Corray. 

Mit Folgore griindet und leitet er die Zeitschrift » Avanscoperta«. 
Bei verschiedenen Filmen wie »Thais« von Anton Giulo Bragaglia 
arbeitet er mit an der Inszenierung. Im Juni 1917 griindet und 
leitet er mit B. Sanminniatelli die Zeitschrift » Noi«, die bis 1919 
und dann wieder von 1923 bis 1925 erscheint. In Prag ist er 1921 
mit der Inszenierung von sieben »futuristischen Theatersynthesen« 
beschaftigt. Zur gleichen Zeit beteiligt er sich in Berlin und Halle 
an Ausstellungen der » Novembergruppe«. Er arbeitet an mehreren 
tschechischen Zeitschriften mit und unterhalt Beziehungen zur 
Avantgarde in ganz Europa. Im Jahre 1922 kommt er mit der 
Gruppe »Der Sturm« und dann auch mit dem »Bauhaus« in 


Fortunato Depero, Ich und meine Frau, 1919 (Ol auf Leinwand, 
115 x 95 cm), Raccolta privata d’Arte Moderna, Mailand 


Unten: Giacomo Balla, Portrat von F. T. Marinetti 
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Enrico Prampolini, Modell futuristischer Theaterarchitektur, 
Prampolini-Archiv, Rom 


Beriihrung. Weiterhin im Ausland, arbeitet er 1923 in Prag an den 
Bildern und Kostiimen fiir »Tamburo di Fuoco« (Feuertrommel) 
von Marinetti und fiir sein Ballett »Die Wiedergeburt des Geistes«. 
Er nimmt teil an der internationalen Theaterausstellung, die zuerst 
in New York, dann in Boston stattfindet, und unterzeichnet mit 
Pannaggi und Paldini das Manifest iiber die Maschinenkunst. In 
Paris schlieft er sich 1930 der Gruppe »Cercle et Carré (Kreis und 
Viereck) an und arbeitet an der Zeitschrift dieser Bewegung mit. 
Mit 40 Werken nimmt er 1932 an der Pariser Ausstellung der 
futuristischen Flugmalerei Italiens teil. Zusammen mit Fillia gibt 
er 1934 die Zeitschrift »Stile futurista« heraus und beeinfluft 
damit die Maler der zweiten futuristischen Generation. Im Jahre 
1941 kehrt er endgiiltig nach Italien zuriick und lat sich in Rom 
nieder. Unermiidlich ist er als Biihnenbildner tatig. In der Reihe 

» Antizipationen« bringt er 1944 die beiden Bande »Die poly- 
materische Kunst« und » Picasso als Bildhauer« heraus. Mit 
Sarema gehort er 1945 zu den Griindungsmitgliedern des » Arts 
Club«, der in Rom die ersten Ausstellungen abstrakter italienischer 
Kunst nach dem Kriege veranstaltet. Bis zu seinem Tod am 17. Juni 
1956 arbeitet er mit unverminderter Intensitat. 
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Enrico Prampolini, Dynamisches Biihnenbild zu Cocktail 
von F, T. Marinetti 


Luigi Russolo 


Geboren am 1. Mai 1885 in Portagruaro. Ohne regularen Unter- 
richt betreibt er zuerst ein Studium der Musik, dann der Malerei. 
Wie die anderen futuristischen Maler geht er vom Divisionismus 
aus. In Mailand beteiligt er sich am literarischen Leben der 
Avantgarde um Marinetti und liefert Beitrage fiir die Zeitschrift 
»Poesia«. Im Jahre 1909 kommt er mit Boccioni und Carra in 
Beriihrung, und im folgenden Jahr gehdrt er zu den Unterzeichnern 
des Manifestes der futuristischen Malerei. Von diesem Moment an 
greifen seine Bilder die fiir den Geist des Futurismus typischen 
Themen auf: Fahrender Zug in der Nacht; Lichter, Hauser, 
Himmel; Dynamismus eines Automobils; Die Revolte. Aus dem 
Jahre 1912 stammen: Dichtheit des Nebels und Plastische Synthese 
der Bewegungen einer Frau. Er ist vertreten auf der Ausstellung 
»Arte Libera« in Mailand 1911, bei der Futuristen-Ausstellung von 
1912 in der Galerie Bernheim-Jeune in Paris, 1913 in Rom und in 
Rotterdam und 1914 in der Galleria Sprovieri in Rom. Neben der 
Malerei beschaftigt er sich auch mit Musik: Sein Name steht unter 
dem Manifest »Geraduschkunst« vom 11. Marz 1913, in dem die 
Suche nach einer »konkreten« Musik vorweggenommen wird. Er 
konstruiert verschiedene Musikinstrumente und fiihrt seinen 
»Larmtoner« (intonarumori) bei futuristischen Veranstaltungen 
vor. Es meldet sich als Kriegsfreiwilliger und wird im Dezember 
1917 bei einem Gefecht auf dem Monte Grappa am Kopf ver- 
wundet. 

Nach Kriegsende iibersiedelt er nach Paris, wo er sich fiir Okkul- 
tismus interessiert und sich einer gegenstandlichen Malerei zuwendet. 
Nach Italien zuriickgekehrt, lebt er in Cerro di Laveno am Lago 
Maggiore und stirbt dort am 4. Februar 1947, 


Antonio Sant’ Elia 


Am 30. April 1888 wird er in Como in irmlichen Verhaltnissen 
geboren. Auf der dortigen Baugewerbeschule, die er von 1900 bis 
1905 besucht, zeigt sich seine ausgepragte Neigung fiir das architek- 
tonische Zeichnen. Nach 1905 arbeitet er als Baumeister in Mailand 
zuerst an der Konstruktion des Villoresi-Kanals und dani im 
stadtischen Bauamt. Von 1909 bis 1911 studiert er an der Accademia 
di Brera Architektur. Er befreundet sich mit dem Bildhauer 
Gerolamo Fontana, mit den Malern Funi, Dudreville und Romani 
sowie mit dem Schriftsteller und Journalisten Mario Buggelli. In 
Zusammenarbeit mit Gerolamo Fontana baut er in San Maurizio 
oberhalb von Como eine Villa. 

Im Oktober 1912 schlieSt er sein Studium der Architektur an der 
Kunstschule von Bologna mit dem Diplom ab. Zusammen mit 
Arata, Buffoni, Funi, Macchi, Erba, Nebbia, Chiattone und 
Dudreville griindet Sant’Elia die Gruppe » Neue Tendenzen«. 

Im Jahre 1913 er6ffnet er ein Biiro in Mailand, wo er gleichzeitig 
fiir mehrere Mailander Architekten arbeitet. Er entwirft das 
Gebaude fiir die Angestelltengewerkschaft in Como und beteiligt 
sich zusammen mit dem Architekten Cantoni am Wettbewerb fiir 
den neuen Sitz der Sparkasse von Verona. Im Dezember 1913 
gestaltet er auf dem Friedhof von Monza ein mittlerweile 
zerstortes Grabmal fiir die Familie Caprotti. Im Marz 1914 
beteiligt er sich mit Studien und Entwiirfen an der Ausstellung der 
lombardischen Architekten und im Mai und Juni an der Ausstellung 
der Gruppe » Neue Tendenzen«. Am 11. Juli 1914 unterzeichnet er 
das Manifest der futuristischen Architektur, die Ausarbeitung einer 
vorhergegangenen »Botschaft«. Im Juli 1915 meldet er sich mit 
Boccioni, Marinetti, Erba, Funi und Russolo als Kriegsfreiwilliger. 
Zusammen mit anderen Futuristen malt er auf Kartons die Deko- 
rationen fiir eine Wohltatigkeitsveranstaltung im Teatro di 
Gallarate zugunsten der Familien der Eingezogenen. Am 

10. Oktober 1916 fallt er bei einem Angriff. 


Gino Severini 


Geboren am 7. April 1883 in Cortona (Toskana). Wegen eines 
Jungenstreiches wird er vom Besuch sdmtlicher italienischer 
Schulen ausgeschlossen. Er kommt 1899 nach Rom, wo er sich mit 
allerlei Tatigkeiten sein Brot verdient und die Abendkurse an der 
Villa Medici besucht. Er verschlingt die Werke von Schopenhauer, 
Nietzsche und Marx. Im Jahre 1901 beginnt nach einer entschei- 
denden Begegnung mit Balla und Boccioni seine kiinstlerische 
Tatigkeit. Er malt Bilder, die vom Divisionismus beeinfluft sind. 
Seine erste Einzelausstellung hat er im Jahre 1903. Ab 1906 lebt er 
in Paris, wo er Seurat entdeckt und Modigliani, Max Jacob und 
Lugne-Poe begegnet; er kommt dort auch mit der Malergruppe 
des Montmartre — Suzanne Valadon, Utrillo, Braque und Dufy — 
in Beritihrung. Das Manifest der futuristischen Malerei vom 

11. Februar 1910 wird auch von ihm unterzeichnet; aus dieser 
Periode stammen seine ersten Tanzerinnen- und Kabarettszenen. 
Vor allem durch Severini bleiben die Mailander Futuristen mit 
Paris verbunden — er ist es, der mit Félix Fénéon die Ausstellung 
futuristischer Maler in der Galerie Bernheim- Jeune in Paris 
organisiert. 

Werke von ihm sind 1913 in der Marlborough Gallery in London, 
in Berlin und in anderen europaischen Stadten zu sehen, 

Im August 1913 heiratet er Jeanne Fort, die Tochter des Dichters 
Paul Fort. Aus dieser Periode stammen das Portrait von Madame S., 


Gino Severini, Meer = Tanzerin 


Bal Tabarin, Blaue Tanzerin, Autobus, Plastischer Rhythmus des 
14. Juli. Bei Ausbruch des Krieges befindet er sich in Rom, aber er 
kehrt sofort nach Paris zuriick, und auf seinen Bildern erscheinen 
Kriegsthemen wie Lanciers, Der Zug mit Verwundeten, Der 
Krieg, Der Kanonenschufk, Der gepanzerte Zug. 

Im Jahre 1917 stellt er in der Galerie Stieglitz in New York aus. 
Seine Produktion der Jahre 1916 bis 1921 zeigt seine allmahliche 
Abwendung vom Futurismus und die Zuwendung zum Kubismus. 
1921 verdffentlicht er in Paris sein Buch » Vom Kubismus zum 
Klassizismus«. Als Freund von Maritain durchlebt er eine 
religidse Krise, und zwischen 1923 und 1939 arbeitet er an grofen 
Mosaiken und Fresken in verschiedenen Schweizer Kirchen (La 
Roche, Tavannes, Fribourg, Lausanne) sowie an einigen staatlichen 
Gebduden in Italien (Justizpalast in Mailand, Postamt von 
Alessandria, Universitat von Padua). 

Im Jahre 1936 veréffentlicht er »Uberlegungen zu den dar- 
stellenden Kiinsten«, 1944 »Die unabhangige, die biirgerliche und 
die soziale Kunst«. Beachtlich sind auch seine Leistungen als 
Biihnenbildner. Auf der Biennale von Venedig wird ihm 1950 der 
Preis fiir Malerei verliehen. Im Palazzo Venezia in Rom werden 
1961 seine Hauptwerke gezeigt. Er stirbt am 26. Februar 1966 in 
Paris. 
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Die Galerie der klassischen Moderne ~ 
bringt die wichtigen Kiinstlerdes 
19.und 20. Jahrhunderts. Ein einleitender | 
| Text, 60 ganzseitige Farbtafeln, : 
Kurzbiographien und mehrere Schwarzweif-_ 
abbildungen vermitteln ein umfassendes Bild 
| der Kiinstler und ihrer Epochen. 


Die 26 Bande de Galerie der klassischen Moderne 
zeigen: Die Nazarener « David und die Malerei 


zur Zeit Napoleons - Courbet und der franzésische 


Realismus - Corot und die Schule von Barbizon - 


‘Symbolismus - Die Praraffaeliten - Phantastische ~ 7 : 


: Malerei im 19. Jahrhundert - Englische 
Landschaftsmalerei im 19. Jahrhundert - Bonnard 


und die Nabis - Impressionismus ° Impressionismus = 


auf erhalb Frankreichs - Cézanne und der 
Nachimpressionismus - Modigliani und der 


Montparnasse - Matisse und die Fauves - Utrillo” — 


und der Montmartre - Futurismus - Russische ~ 


_ Avantgarde - Expressionismus - Kandinsky undder 


~ Blaue Reiter - Neue Sachlichkeit in Deutschland - 
Picasso und der Kubismus - Dada - Surrealismus - 
Mondrian und die Abstrakten - Amerikanische 
Avantgarde - Europdische Avantgarde 


